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Fic. 14. — The Modern Chapel of San Salvatore near Cabras, Island of Sardinia. (Back view with the shed built for protection 
from rainwater of the Hypogeum. To the left, part of the rectangle of one-floor houses surrounding the church). 


A LATE-ROMAN WATER CULT AT 


SAN SALVATORE NEAR CABRAS, IN SARDINIA 


HE broad gulf of Oristano, in the middle of the western coast 
of the island of Sardinia, is closed by Cape Frasca to the South and Cape St. Marc 
to the North; near the latter lie the ruins of the ancient Phoenician town of Tharros. 
North of Cape St. Marc, a desolate plain infested by malaria, extends between 
marshes and ponds, the biggest of which is the Cabras Pond. About midway be- 
tween Cabras and Cape St. Marc a little modern church, or rather chapel, called 
San Salvatore, is surrounded by four wings of one-story houses forming a rectangle 
around the church courtyard (Fig. 1A). The houses are always empty, except for 
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the few days in the first week of September, when the feast of San Salvatore is cele- : 
brated, and when peasants, shepherds and sailors gather there from all the sur- 
rounding territory. 

A trap-door leads from the pavement of the chapel by a steep stairway and 
narrow corridor to an underground building, partly cut out of the rock and partly 
erected in masonry, a sec- 
tion of which protrudes 
beyond the perimeter of 
the chapel itself (Fig. 
1B). The central feature 
of the hypogeum is a 
well, within a round at- 
rium covered by a cupola 
ceiling, from which until 
recent years water was 
drawn and used during 
the religious conventions. 
Perhaps through the 
PEI ee ' mouth of the outer well, 
Fe NL a ce na ee Fc. after centuries of ob- 
livion, some visitors en- 
tered the building again 
about the middle of the 
last century; but it was 
only a few years before 
the Second World War 
that students and archeol- 
ogists, re-opening the 
trap-door, saw it again, 

and spread the strangest 

and most discordant ru- 

FIG. 18. — Plan of the Be apt ata tee pe eS eae lines show the walls mors about it. In fact, re- 

mains of old monochrome 

paintings still decorated its walls, but these were covered by a thick layer of salt- 

petre, and were revealed only for a few moments when water was thrown against 

the walls. The edifice was identified with a tomb, or catacombs, or a prison, sup- 

posedly decorated with erotic, obscene figures, containing Punic or Arabic inscrip- 
tions. SP 

Shortly before the war the writer, then in charge of the Direction of Art and 
Antiquities of Sardinia, becoming immediately aware of the importance and rarity 
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FIG. 2. Hypogeum of San Salvatore, view from the right apsidal room toward the round central atrium, with its remains of 
frescoes on the wall (below, Pegasus; above, woman lying on a couch). 
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of the monument and its decoration, took all necessary measures for its cleaning and 
preservation. An expert technician from Florence proceeded, slowly and meticu- 
lously, to remove the crust of saltpetre; a layer of cement isolated the building 
from the underground permeating waters, while a shed from the back-wall of the 
church kept the rain from entering through the well’s mouth and other roof-open- 
ings of the hypogeum. 

An accurate study of all elements of our building — although at first sight 
they look fragmentary and puzzling — has enabled us to draw a convincing image 


FIG. 3A.— Hypogeum of San Salvatore, right apsidal room, remains of frescoes and i 
Role. ; raffiti (From the left 
two female crowned divinities, the left one being a later copy of the right one [Aphrodite? 1? bust Of en ee 
written graffiti and rough figures). i < 


of a rare monument of later Antiquity, namely a shrine dedicated to the cult of 
water — and therefore also to salutary practices — built about the time of Con- 
stantine. The shape of the hypogeum shows the interesting and much discussed 
plan of the cella trichora, or trikonchos. It consists of three apsidal rooms arranged 
in a trefoiled shape around the circular atrium containing the well, and preceded 
by two more rectangular rooms flanking the corridor leading to the atrium itself. 
The lower part of the hypogeum, dug out of the rock, was originally covered with 
a layer of plaster, on which the fresco decoration was executed (Fig. 2). The upper 
structure was built of a masonry consisting of layers of brick alternated, every four 
or five rows, by a row of small sandstone blocks. 


ar 
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Most perplexing is the painted decoration. Some figures — particularly well 
preserved on the right apsidal room (Figs. 3A, B and C)—are almost life size and 
reveal artistic aims of a style displaying a tradition inherited from classical Roman 
painting. Among these and above them, we may notice other figures and drawings 
in a very coarse, naive style, as well as figured and written graffiti — evidently su- 


FIG. 3B.— Hypogeum of San Salvatote, right apsidal room, continuation of frescoes reproduced as Fig. 3a 
(flying Eros; seated Nymph). Ë 


perimposed by worshipers and visitors of the shrine, at a time when the original 
decoration had begun to vanish. Most inscriptions are clearly in Roman cursive. 
Among them there is also, however, a whole Greek alphabet arranged in four lines 
(Fig. 7), and in addition, strange to say, an Arabic inscription, in which Arabists 
have recognized a short formula of the Coran creed (Fig. 8). Among the figured 
graffiti particularly numerous are the representations of boats, most of which are 
evidently late-Roman (Fig. 3c), but among these, again, we can distinguish some 


FIG. 3c:— Hypogeum of San Salvatore, right apsidal room, continuation of frescoes reproduced as Figs. 3a and 38 (above, 
graffiti of Roman boat; below, a panther, a nude dancing woman, inscriptions and rough sketches). 
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of a shape undoubtedly belonging to the XVII Century (Fig. 9), on one of which 
we can see schematical little sailors in the characteristic costumes of that time. The 
dating of the different layers of decoration is further complicated by the fact that 
some figures of the original frescoes are repeated in several copies in a somewhat 
decadent style, evidently 
at a time when the earlier 
decoration had started to 
fade and the walls of the 
shrine — evidently no 
longer in continuous use 
by the cult—could be 
used by visitors for their 
practice in painting. 

In order to throw 
some light on this tangle 
of confused elements, let 
us examine the above 
mentioned group of well 
preserved figures in the 
right apsidal room. One is 
(Fig. 4) a half-nude fe- 
male figure, with crown 
and scepter, recalling the 
classical image of Aphro- 
dite. Next to her there is 
evidently a copy, in some- 
what inferior style, of the 
same figure. On the other 
side there is a male bust, 
with head turned back to- 
ward her, which reminds 
us of Hermes (Fig. 3A). 
The following figures 
show Eros, flying and 


4.— Hypogeum of San Salvatore, right apsidal room, detail of frescoes repro- 


spr eading a cloth, Bee tan iced as Fig. 3a (crowned half-naked goddess with scepter, probably Aphrodite). 
clining Nymph (Fig. 5) ; 

nude dancing women (Fig. 3B). On either side of the entrance there are, respectively, 
Pegasus, and Hercules strangling the lion (Figs. 2 and 6). Practically all these fig- 
ures can be identified with divinities and beings in some way connected with the cult 
of water and with health gods, particularly worshiped in shrines of this category. 
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The very essence of 
a health god is that of 
Hercules, the god most 
intimately connected with 
water in every form and 
aspect in mythology and 
cult; springs and bathing 
establishments were dedi- 
cated to his protection. 
Alexander of Tralles, the 
great doctor of Justinian’s 
court, recommends a tal- 
isman representing Her- 
cules strangling the lion, 
as a specific cure against 
colic. Several specimens 
of such a talisman, their 
magic formulas also hav- 
ing been mentioned by 
Alexander, have- been 
found. The Nymphs, to- 
gether with Pan, are the 
divinities most frequently 
worshipped and repre- 
sented in shrines dedi- 
cated to the cult of water, 
in grottoes and other sa- 
cred resorts. Health 
deities, more or less close- 
ly connected with the cult 
mic. $.— Hypogeum of San Salvatore, right apsidal room, detail of frescoes repro- of water, are Aphr odite, 

the cosmogonic Eros, and 
Hermes. In another room of our shrine we meet again the unique representation 
of the cosmogonic Eros rising out of the branches of a tree (Fig. 10). 

The presence of Aphrodite among the divinities of our shrine might explain 
the most numerous category of its graffiti — that of boats. Offering ex-votos and 
talismans were the most usual practices in shrines dedicated to the water cult and 
health gods; most frequent offerings were the parts of the human body recom- 
mended for recovery or dedicated as thanks for a recovery. At other times ex-votos 
represent entire figures or objects recommended for divine protection. Aphrodite, 
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the goddess of the Sea, was particularly invoked by sailors to protect them on their 
dangerous journeys; images of boats — such as are still offered by sailors in Chris- 
tian churches — could be represented in her shrines to invoke her protection, or to 
thank her for salvation. 

Another frequent category of graffiti represents chariot races, and victorious 
charioteers crowned and bearing the palm of victory (Fig. 11). The passion in late 
Antiquity for chariot races among all circus games is well known. The representa- 
tions of races might bear witness to the performance of real races among the cele- 
brations of our ancient 
shrine — in the same way 
as horse racing is still 
among the favorite cele- 
brations during modern 
religious festivities in the 
territory of Cabras. But 
in late Antiquity the rep- 
resentations of circuses 
and of races also had a 
magic and prophylactic 
value. Ancient symbolism 
identifies the circus with 
the Universe, the four 
factions of the Circus 
with the four Seasons, and 
so on. In their shrines, 
salutary gods were in- 
voked for recovery from 
any kind of disease, but, 
first of all, against Dis- 
ease itself — according to 
ancient concepts, the 
“Evil Eye.” That is why 
we meet in such shrines a 
great number of talis- 
mans and representations 
against the Evil Eye. To 
this category of represen- 
tations may in all prob- 
ability be attributed the 


FIG. 6, — Hypogeum of San Salvatore, right apsidal room, straight wall to the right 


Greek alphabet in our of the entrance, remains of frescoes (Hercules strangling the Lion). 
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hypogeum, an alphabet which could hardly be explained as a calligraphic exercise 
in our isolated building of late Antiquity. In this late period of Antiquity, on the 
contrary, the magic and talismanic value of the alphabet and its letters is well 
known — a symbolism which carried over from paganism to the early Christian 
belief. The presence of a big fish — the well known symbol of Christians and of 
baptism — above our alphabet, might suggest the continuation of cult in our shrine 
even at a time when pagan religion was gradually being replaced by Christianity. 


FIG. 7.— Hypogeum of San Salvatore, right apsidal room re alphabet, arranged in four lines painted on the wall; above, 
a fish). 


The fish symbol is, however, not alien to mystical pagan religions of Antiquity. 
As a matter of fact, a last hypothesis may — thanks to the preceding consider- 
ations — help us to extend the life-span we have succeeded in tracing for our small, 
isolated shrine of Sardinia, down through the centuries till our times. We came to 
the conclusion that the plan of the building, its architectural structure, the remains 
of the pictorial decoration and its style, are all elements leading to its interpreta- 
tion as a pagan shrine dedicated to the cult of water, built about the time of Con- 
stantine. As far as its plan is concerned, we have gained through it a new and 


Fic. 8.— Hypogeum of San Salvatore, semi-circular room. (An Arabic inscription, with a short formula of the Mosiem 
creed; below, a modern stone-altar). 


PR 
328 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


important element for the solution of the much discussed problem of the origin of 
the cella trichoros and the relationship between the pagan edifices where it first 
appears and those of early Christian and Byzantine architecture, into which it was 
soon introduced within the basilica plan. The frescoes which seem to have decorated 
the shrine since its creation, however, soon started to fade away because of imper- 
fect execution and because of the dampness of the hypogeum. The copies from 
figures of the original decoration and the rough sketches introduced between them 
before the end of Antiquity, suggest that a continuous cult and uninterrupted cus- 
tody of the shrine lasted only a short time — not longer than a century — after the 


FIG. 9. — Hypogeum of San Salvatore, semi-circular room, graffiti (a XVII Century boat with sailors). 


erection of the building. In the XVII Century, after many centuries of darkness in 
the history of our shrine, some of the many sailors who always land on these acces- 
sible and hospitable shores in the middle of the Mediterranean, were, by some 
lucky chance, again able to enter the shrine. Finding there the ex-votos of their an- 
cient predecessors, they probably wished to leave near them graffiti representing 
their own boats, and written testimony of their own faith. Today, a chapel dedi- 
cated to the cult of San Salvatore, rises over the place of the ancient shrine, which 
also gathers worshipers from all the surrounding country, but only for dual 
celebration. The image of Hercules strangling the lion has been left us as the most 


FIG. 10.— Hypogeum of San Salvatore, right rectangular room, graffiti (Eros rising between the branches of a tree). 


FIG. 11.— Hypogeum of San Salvatore. — Graffiti showing a victorious charioteer on his quadriga, and before him 
an attendant of the circus raising the palm of victory. 
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FIG. 12.— Hypogeum of San Salvatore. — Fresco representing a peacock and part of another bird. (The style is 
very similar to that of early Christian mosaics and reliefs.) 


conspicuous of the divinities worshiped in the pagan shrine. The most usual epi- 
thet given to Hercules, god of springs and health, is that of “Soter” — “The Sav- 
ior.” Several scholars have already suggested that many a Christian cult of today 
practiced near sources or waters considered salutary, may preserve some connection 
between the new religion and the preceding pagan cults — some of which certainly 
go as far back as the early Bronze Age. A series of modern churches of this kind 
has been identified in Tuscany, all dedicated to San Salvatore. Proceeding one 
step further, we might suggest that in our case the Christian cult has also preserved 
— exactly, in addition to the antique beliefs and aspects of the cult — an epithet 
from a pagan god worshiped in that cult: “Savior” once applied to the pagan Her- 


cules, now, however, attributed to the Christian Savior, or Salvatore, later trans- 
formed into a Saint — San Salvatore. 


DORO LEVI. 


DENIS VAN ALSLOOT 


PEINTRE DE LA FORET DE SOIGNES 


ae de Bruxelles, particulièrement florissante dans la 
seconde moitié du XVe siècle et le début du XVIe siècle connut une période de 
déclin pendant les décades suivantes. Aucune personnalité saillante ne vint lui im- 
poser la marque de son génie, et des artistes probes et médiocres se contentèrent 
d'exécuter honnêtement des commandes de tapisseries, œuvres de piété et de déco- 
ration. Ils ne manquèrent guère d'ouvrage grâce à la générosité et au faste de la 
Cour établie en leur bonne ville, avec laquelle rivalisèrent, d’ailleurs, force mar- 
chands enrichis. En outre, l'exportation joua un grand rôle en faveur de la fer- 
tilité de la production; l'Espagne, le Portugal et l’Autriche, parmi maints autres 
pays, absorbérent une grande quantité d'œuvres d’art et de peintures occupant 
ainsi, indirectement, un grand nombre d'artistes. 

Ce niveau général moyen, dont tout grand envol semblait absent, engendra 
une certaine indépendance dont bénéficièrent, précisément, des branches de l’art con- 
sidérées ailleurs comme des parents pauvres; c’est ainsi que naquit à Bruxelles 
une école de paysagistes: la seule vraie suite de peintres de cette spécialité que 
la Belgique ait connu au cours du XVIIe siècle. Ces artistes recherchaient leur 

. inspiration dans les sites familiers de la forêt de Soignes et de la campagne douce- 
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FIG. 1. — DENIS VAN ALSLOOT ET HENRI DE CLERCK. — Paysage avec Céphale et Procris. — Kunsthistorisches Museum, Vienne. 


ment vallonnée du Brabant. Leur chef de file, Denis van Alsloot — dépositaire de 
l’enseignement de Gilles van Coninxloo qui, avec sa pléiade de talentueux élèves, 
alla féconder l’art hollandais naissant — fut un fervent admirateur des alentours 
de la ville, dépeignant tour à tour sa couronne de riches abbayes couchées dans un 
lit de verdure ou noyées sous l’immaculée blancheur de la neige. Le germe était 
tombé dans un terrain fertile et devait éclore de façon magnifique avec Jacques 
d’Arthois, surnommé avec toute apparence de raison, le Ruysdael belge, Ignatius 
van der Stock, Louis de Vadder, les van Heil, les Huysmans et maints autres. 

Leur situation géographique, à une certaine distance d’Anvers et par con- 
séquent de Rubens, personnalité écrasante, permit à ce dernier de féconder, par 
sa conception baroque, leur jeune tentative sans, toutefois, l’écraser, comme ce fut 
le cas pour l’école Anversoise, que ses paysages, ainsi que ceux de Brouwer, do- 
minent trop nettement. A l'écart de son atelier, les Bruxellois furent préservés de 
la tentation de fournir des fonds de paysages pour la grande entreprise de déco- 
ration, que fut, au fond, l’usine rubénienne; et ils gagnèrent en inspiration et en 
sincérité ce que leur bourse y perdit. 


Depuis l'Exposition du Paysage Flamand de 1926, on n’ose plus traiter de 
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FIG. 2. — DENIS VAN ALSLOOT. — Tobie et l’ Ange. — Musée Royal des Beaux-Arts, Anvers, Belgique. 


secondaire ce domaine de la floraison artistique flamande du XVIIe siècle; mais 
on peut, a la rigueur, lui reprocher que la plupart des réalisations marquantes 
dans cette branche de la peinture aient été dûes non pas à des spécialistes mais 
a des artistes complets, tels Rubens, Brouwer et Téniers, dans la production des- 
quels le paysage n'aurait tenu qu’une place accessoire. À Bruxelles, toutefois, il 
existait au XVIIe siècle un groupe cohérent de spécialistes du paysage, d’un 
niveau artistique agréable et qui réussirent dans certains cas, soit à l’aide du pin- 
ceau, soit au moyen du burin, des œuvres de grande classe. 

Le premier des paysagistes bruxellois fut incontestablement Denis van Al- 
sloot. Etait-il né à Bruxelles? Nous l’ignorons, car nous sommes pauvres de docu- 
ments à son égard. 

Cornelis de Bie’ lui consacre quelques lignes fort élogieuses, tout en se trom- 
pant sur son prénom réel — il l'appelle Daniel — et cette erreur sévit pendant 
longtemps. On en conclut à l'existence de deux peintres différents du nom d’Al- 


1. Het Gulden Cabinet, p. 168. 
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FIG. 3. —- DENIS VAN ALSLOOT ET HENRI DE CLERCK. — La Tentation de Jésus dans le Désert. — Collection des R. P. Jésuites, Louvain, 
Belgique. } 


sloot, Daniel et Denis, l’un, connu par les textes, l’autre, par ses œuvres unique- 
ment. Pinchart” apporta finalement à cette question la solution qui semble raison- 
nable: l’origine de l’erreur se trouverait dans le fait qu’on écrivait anciennement 
en flamand le nom de Denis en l’épelant, tour à tour, Dannys, Danneys, Danys et 
Danis, ce qui prêta à confusion. On peut donc considérer les écrits de de Bie 
comme se rapportant à notre artiste. Ce qu’il en dit tient en quelques mots: il loue 
van Alsloot pour ses capacités de paysagiste — en parlant spécialement d'œuvres 
de petit format (in het kleyn met Pinceel ... eenighe Lantschappen en ghesichten 
uyt te werken) — et le cite comme ayant travaillé pour l’Archiduc Albert, ainsi 
que pour d’autres princes. 

Voyons aussi les archives. Les régistres civils de Bruxelles mentionnent, en 
1550, un Denys van Alsloot parmi les étrangers à qui furent accordés les droits de 
bourgeoisie. Nous supposons qu’il s'agissait du père de l’artiste, car, bien que igno- 
rant la date de naissance de ce dernier, nous possédons un terminus ante quem pour 
celle de sa mort. Pinchart* signale un document de la Recette Générale des Fi- 
nances de l’année 1628, relatant l’achat, par l’Infante Isabelle à Eleonora Cousins, 
de deux tableaux, pour la somme globale de 1600 livres — tableaux qui avaient été 
légués à Eleonora Cousins par son oncle Denis van Alsloot dans ses dernières vo- 
lontés, afin de lui constituer une dot en vue de son entrée au Couvent de Jericho, 


2. Dans: Dr. Jutius Meyer, Allgemeines Kiinstlerlexikon, Tome I, p. 527 et sq. (Alsloot). 
3. OP. cit. 
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FIG. 4. — DENIS VAN ALSLOOT. — L’ Abbaye de la Cambre. — Musée des Beaux-Arts, Nantes. 


a Bruxelles. L’ordre de payement de cette somme, émanant de l’Infante, est daté du 
11 décembre 1626; l'artiste était donc mort à cette date — peut-être mourut-il dans 
le courant de cette même année. 

Les régistres de la Gilde des peintres bruxellois* ne remontent qu’à 1599. En 
cette année, van Alsloot prit François de Sainctsaule (fils de Guillaume) comme 
apprenti. Ceci prouve qu’à cette date il était déjà maître et chef d’atelier; on peut 
donc présumer qu’il naquit vers 1570, en tout cas guère plus tard. La possibilité 
que nous ayions affaire à un homme plus âgé n’est, toutefois, pas exclue. Les rôles 
de la Gilde signalent d’autres apprentis en 1603 (le 12 oct., Jean Van Eyck, fils 
d'Abraham), en 1604 (Pierre Van der Borcht, fils de Pierre) et en 1619 (le 23 
mai, Guillaume de Moye, fils de feu Abraham): ces deux derniers devinrent 
maitres a leur tour en 1625 et 1629 respectivement. 

Nous n’entendrons plus parler de ces collaborateurs de van Alsloot; la raison 
en est, pensons-nous, que les van Alsloot furent avant tout fabricants de tapisseries, 
employant un nombreux personnel afin d’exécuter leurs contrats et que c’est plutôt 
occasionnellement et accessoirement que Denis se donna a son art de paysagiste. 


4. Publiés par A. PINCHART, La Corporation des Peintres à Bruxelles, dans: “Messager des Sciences Histori- 
ques,” Gand, 1877, pp. 289-331. 
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FIG. 5.— DENIS VAN ALSLOOT. —- L’Abbaye de Groenendael dans la Foret de Soignes (vue de printemps). — Musées Royaux des 
Beaux-Arts, Bruxelles. ‘ 


Nous fondons cette opinion sur deux documents publiés par Jules Houdoy’ et tirés 
de la Recette Générale des Finances, Archives de Lille. Ces piéces, datant de 1603 
et 1604, nous apprennent que les van Alsloot furent en relation avec les Archiducs 
qui leur commandèrent non seulement les cartons de tapisseries, mais aussi leur exé- 
cution méme. Pour la seule et unique fois nous voyons apparaitre ici le nom de 
Louis van Alsloot. Nous ignorons quel est son degré de parenté avec Denis mais il 
est probable qu’il s’agit d’un proche parent — frère, fils ou cousin. 

Ces écrits apportent également la première mention, en ordre chronologique, 
des relations que Denis van Alsloot entretint avec les Archiducs Albert et Isabelle 
— relations qui devaient se poursuivre d’une façon féconde jusqu’à la mort du 
peintre et même de façon posthume, si l’on admet que les tableaux qu’il légua en 
guise de dot à sa nièce et que l’Infante Isabelle acheta furent, selon toute vraisem- 
- blance, des œuvres dues à son pinceau. C’est vers cette même époque, pensons-nous, 
que lui fut conféré le titre de peintre des Archiducs — Serenissemorum Archidu- 
cum pictor — dont il fit dès lors état avec beaucoup de fierté chaque fois qu’il signa 
une œuvre importante. Ce titre lui fut accordé avant 1606. En effet, Pinchart men- 


5. Les Tapisseries de Haute-Lisse, Lille-Paris, 1871, pp. 148 et 149: 
En 1603 “A Denys Van Alsloot, painctre, sur et à bon compte des patrons de tapisserie de sayette appelée brotesque 
(grotesque) semée de quelques fleurs de soye fine que Leurs Altesses avoient fait faire......... IIIIxx Xl” 
En 1604 “A Loys Van Alsloot, painctre, pour la parpaye de Ve LV! que leurs majestés avoient tauxé audit Denys 
Van Alsloot, tant pour la façon de II pièces et demye de tapisserie appelée Grotesco, que pour les premiers 
monstres patrons) et inventions; ŒUSRTIT OUVtalse se aay eee ein eee ete nee IllIe LXV!” 
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FIG. 6. — DENIS VAN ALSLOOT. — L’Abbaye de la Cambre (vue d’hiver ). — Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles. 


tionne un document de cette date qui dit que le Magistrat de Bruxelles contestait 
alors a van Alsloot et à Henri de Clerck les prérogatives inhérentes à cette dignité, 
et qu’il fallut l’intervention écrite des Archiducs pour prévenir toute résistance 
ultérieure. Ce différend d’ordre administratif mérite que l’on s’y arrête un moment 
afin de préciser ce qu'était la situation d’un “peintre des Archiducs.” Paul Sainte- 
noy,° le premier, mit en lumière ses prérogatives et le distinguo qui différenciait 
ce titre de celui d’un “peintre à la Cour.” D’après lui, “Wenceslas Coebeerger en 
1605, Octave van Veen, Denis van Alsloot et Henri de Clercq, avant 1606, comme 
nous venons de le voir, Jean Breughel dit de Velours en 1610, Pierre-Paul Rubens 
depuis le 23 septembre 1609, Michel de Bordeaux en 1616, recurent des pensions 
ou travaillérent pour le Roi, furent donc peintres de Sa Majesté, alors qu’en même 
temps le peintre de la Cour était maître Guillaume van Deynem, un artiste d’un 
renom artistique certainement moindre.” Les avantages accordés à ces artistes — 
peintres des Archiducs — hors le salaire dû pour leurs travaux effectifs, consis- 
taient en libérations de corvées, exemptions d’accises, etc., ce qui ne coûtait rien 
à la Cour mais fut supporté plutôt par les communes, d’où des frictions avec 
leurs administrations. Saintenoy cite à ce sujet une supplique d’un des peintres de 
l'Hôtel, Jean Baptiste van Diest, datée de 1702 et “affirmant que les titulaires de 
ce titre à la Cour de Bruxelles jouissaient des franchises et exemptions du guet et 
de la garde, en vertu de leur patente de maître-peintre de la Cour et de la Vueren 
[Tervueren].” Mais nous en avons également connaissance par des documents 


6. Les Arts et les Artistes à la Cour de Bruxelles, Tome III, pp. 31, 41, 87 et 90. 
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sensiblement antérieurs, publiés par Ch. Duvivier.’ Ici Jean Breughel demande a 
Leurs Altesses Serenissimes “qu’icelles soyent servyes luy accepter pour leur peintre 
domestique et luy donner, de grace espéciale, la même liberté des gardes et 
toulieux comme aux autres peintres et serviteurs domestiques de V. À. Sermes....” 
La teneur de ces libertés nous est révélée par “l'acte en forme” dépéché par les 
Archiducs le 13 mars 1610 et disant notamment “comme ainsi soit que nous tenons 
Jehan Breughel, painctre et bourgeois d’Anvers, quelquefois occupé en ouvrages 
de nostre service, mesmes en ceste ville et hors de son mesnage et résidence ordi- 
naire, nous avons audict Breughel accordé et accordons affranchissement du guet 
et garde, ensemble exemptions des accises et maltotes. Ordonnons à ceulx des magi- 
strats de nostre dicte ville d'Anvers et à tous aultres qu’il appartiendra de selon ce 
eulx reigler sans difficulté.” Tout comme les collègues du Magistrat de Bruxelles 
dans le cas de van Alsloot, ‘“ceulx d'Anvers” firent des difficultés pour se “reigler” 
et, tout comme dans le cas précédent, ils durent s’incliner devant une seconde mis- 
sive, impérative celle-là, émanant de la Cour de Bruxelles. 


Si nous nous sommes quelque peu étendu sur cette question de détail, c’est 
qu’elle pose un petit problème que nous signalons à l’attention des chercheurs. Les 
libertés et franchises accordées aux peintres de Leurs Altesses Sérénissimes ne com- 
portaient aucune indépendance vis-à-vis de la Gilde des Peintres, comme le prouve 
l'inscription par van Alsloot, déjà signalée, de son élève Guillaume de Moy en 
l’année 1611, postérieure donc à sa nomination au titre. Or, Pierre-Paul Rubens, 
nommé en 1609, n’occupait guère d’autre situation auprès de la Cour de Bruxelles, 
ainsi qu'il ressort incidemment de la lettre adressée aux Archiducs par le Magis- 
trat de la Ville d'Anvers a propos des franchises accordées à Jean Breughel.* De 
tels privilèges, écrit-on, ont été naguère conférés par les Archiducs “‘a Pierre-Paul 
Rubens, en qualité de peintre de l’hostel de V. A.” et auparavant à Otto Venio, etc. 
L'indépendance de Rubens vis-à-vis de la Gilde proviendrait d’une autre circon- 
stance — elle se base sur la Patente des Archiducs en date du 23 septembre 1600. 
Ce document, normal dans ses débuts, établit que Albert et Isabelle “retenons, 
commettons, ordonnons et éstablissons, par ces présentes, à l’office de paintre de 
nostre hostel . . . icelluy Pierre-Paul Rubens . . ” et lui payent des gages de l’im- 
portance de cing cents livres par an, “du pris de quarante gros de nostre monnaye 
de Flandres la livre.” Mais, aprés avoir énuméré les honneurs, libertés, exemp- 
tions et franchises auquel ce nouvel emploi donne droit, la Patente continue: “avecq 
pouvoir qu'il pourra enseigner à ses serviteurs et aultres qu’il voudra sondict art, 
sans estre assubjecti à ceulx du mestier, tant qu’il nous plaira.” 


7. “Revue d'Histoire et d'Archéologie,” année 1860, II, pp. 440 et sq. 
8. Cf. CH. DUVIVIER, Op. cit. 


9. Publiée par Gacuarp, dans: “Trésor National,” juin 1842 


p. 161, et reprise par Roo : 
Correspondance de Rubens, vol. Il, p. 6. ; : a ae ee ae 
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FIG. 7. — DENIS VAN ALSLOOT. — Paysage d’Hiver. — Schloss Mosigkau, près de Dresde, Allemagne. 


Ces quelques lignes témoignent, si elles sont authentiques, d’une faveur extra- 
ordinaire dont Rubens, en tant que peintre, ne s’était point encore montré digne a 
cette époque. Si d’autres considérations, étrangères à l’art, n’ont pesé sur l’acte des 
Archiducs, cette partie du document est inexplicable. I] importerait de retrouver 
la pièce originale, afin de la soumettre à un examen approfondi, aidé par la science 
moderne, pour voir si cette partie du texte n’est pas apocryphe. 

Après cette digression, revenons à Denis van Alsloot. Une pièce du 15 mai 
1608° mentionne parmi d’autres artistes ayant travaillé à Anvers pour les Archi- 
ducs, maitre Hendricq Le Clercq (Henri de Clercq) et Denis “qui faict les 
paysages.” À ce moment, sa spécialité avait suffisamment frappé les esprits pour être 
notée par les clercs, de préférence même à son nom de famille. C’est de cette année 
également que nous possédions sa première œuvre en date, le beau Paysage avec 
Céphale et Procris du Musée de Vienne (Fig. 1). Le site en est emprunté à la 
forêt de Soignes. Des groupes d’arbres robustes, au feuillage touffu, laissent filtrer 
une lumière voilée. Une petite pièce d’eau, à l’avant-plan, à gauche, permet a des 
oiseaux aquatiques de prendre leurs ébats. Au milieu, une echappée, une clairière, 
nous montre des cavaliers en route pour le prieuré de Greenendael, qu’on aperçoit 
dans le lointain. A droite, à l’avant-plan, le groupe mythologique dû au pinceau 


10. CH. Duvivier, Op. cit., IIL, p. 96. 
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FIG. 8, — DENIS VAN ALSLOOT. — Scène de Patinage sur l’Escaut, — Gemaldesammlung der Stadt, Mayence, Allemagne, 


d’Henri de Clercq, reléve de ses couleurs vives les tonalités brunes et vertes dont 
Alsloot était coutumier. Ce tableau, enlevé avec un grand soin du naturel, beau- 
coup d’application et une technique très sûre, s'apparente incontestablement a cer- 
taines œuvres de Gilles van Coninxloo. Comment ne pas penser à lui, lorsqu’on se 
rappelle son Paysage Forestier de 1598 dans la Galerie Liechtenstein, 4 Vienne; 
surtout en ayant devant les yeux les lignes malicieuses de Van Mander,” qui con- 
state “qu’en Hollande sa manière commence à être généralement suivie; que, par 
exemple, les arbres qui étaient un peu secs et dépouillés deviennent plus feuillus et 
se développent comme à vue d'œil, à la façon des siens, bien que leurs planteurs 
fassent quelque difficulté d’en convenir.” Nous ne pensons pas que Denis mérite le 
reproche de sécheresse que lui font fréquemment certains historiens d’art;"? il est 
peut-être plus dessinateur que Coninxloo, il stylise la où l’autre se montre impres- 
sionniste — spécialement le feuillage — mais sa palette ne cesse d’être chatoyante, 
et les passages de tons sont d’une grande douceur. Il ne faut pas oublier non plus 
que notre artiste est dessinateur de cartons pour tapisseries, par métier; et nous voyons 
à satiété, chez Jordaens par exemple, quelle influence exerce sur la technique 
de la peinture à l'huile l'habitude d’user concurremment de l’aquarelle. 

Van Alsloot suivit-il pas à pas l’évolution de son aîné afin de s’en inspirer? 
Nous ne le pensons pas. Coninxloo s'était trouvé dans l'obligation de quitter Anvers 


11. HYMANS-VAN Manner, IL, p. 120. 
12. Contre J. A. Raczynsk1, Die flämische Landschaft vor Rubens, p. 57. 
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dès 1585 afin d’ceuvrer sous des cieux plus hospitaliers à ceux de sa foi. Il est fort 
possible cependant que Alsloot ait eu l’occasion de suivre ses progrès, voire quel- 
ques-uns de ses tableaux ou gravures. Mais il faut aussi tenir compte de la divul- 
gation de maintes estampes italiennes, où toute cette génération chercha des idées 
et des inspirations. Une évolution similaire et puisant aux mêmes sources — oui, 


FIG. 9, — DENIS VAN ALSLOOT. — Bal Masqué sur la Glace. — Pinacothèque Ancienne, Munich, Allemagne. 


une imitation étroite — non. À l'appui de nos dires, nous citerons deux tableaux 
du maitre, qui, quoique non signés, sont incontestablement de sa main et se placent 
aux environs de la même année que le tableau de Vienne. Le premier, le Paysage 
avec la Tentation du Christ, passa en vente publique à Hanovre le 13 juin 1928 
(salle Karl v.d. Porten) et il est fort probable que ce soit ce même tableau que 
Raczynski cite comme ayant appartenu à M. S. Hartveld, à Anvers. Peint 
sur chêne, d’un coloris frais et rappelant dans les bleus du lointain la transparence 
d’un Lucas Gassel, il s'apparente incontestablement au point de vue de la compo- 
sition aux œuvres de Coninxloo dites de la première période. Le maitre sacrifie ici 
la véracité de la représentation de la nature à une mise en page plus composée, 


13. Op. cit., p. 57. 
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fantasque, d’un esprit plus archaisant. Le groupe de trois arbres fortement sou- 
ligné (a l’avant-plan, à gauche) est un accessoire de mise en scène fort en honneur 
déja chez J. Cock (gravure: Paysage Forestier avec Tentation du Christ), C: 
Molenaer (Paysage au Kaiser Friedrich Museum, Berlin, No. 706) ainsi que chez 
les Vénitiens. Il équilibre l’étoffage à droite et permet un jeu de couleurs subtil 
entre le brun foncé des troncs d’arbres et les bleus du fond, tandis qu’à droite 
l'artiste donne libre cours à toute une gamme de verts. Cet artifice fait également 
partie du bagage pictural de Pieter Schoubroeck, qui en usa souvent et avec 
bonheur. 

La seconde toile que nous voulions citer est le Paysage avec Tobie et 
lV Ange (Fig. 2) du Musée Royal des Beaux-Arts à Anvers (chêne, 101 x 135 cm). 
Ce fut E. Plietzsch™ qui, le premier, attribua cette toile au maître (“eine grosse 


FIG. 10. — DENIS VAN ALSLOOT. — Procession de tous les Corps de Métiers. — Musée du Prado, Madrid. 


Komposition, die ganz den Charakter der frühen phantastischen Szenerien Co- 
ninxloos an sich trägt”) ; indépendamment de lui, À. H. Cornette lui conféra l’éti- 
quette correcte dans L’Introduction aux Maîtres Anciens du Musée Royal d’ An- 
vers." Nous pensons avoir retrouvé en ce tableau l’œuvre signalée par X. de Bur- 
tin dans son Catalogue de Tableaux Vendus . . ., qui renseigne sur les tableaux 
vendus a Bruxelles dans les années 1773-1803. En effet, en 1779, fut adjugé à 
Bruxelles (vente Verhulst) un “beau et riche paysage montagneux, sur panneau, 
avec beaucoup d'habitations et personnages; à l’avant-plan, l’Ange qui conduit 
Tobie vers les bords du fleuve.” Le tableau était catalogué sous le nom de Denis 
van Alsloot, avec étoffage par H. de Clercq, et mesurait 3 pieds 4 pouces de haut 
sur 4 pieds 4 pouces de large.* Un pied de Bruxelles mesurait 27,6 cm. et un pied 
du Brabant égalait 28,6 cm.,"* ce qui ne correspond pas parfaitement aux me- 


14. Die Frankenthaler Maler, Leipzig, 1910, p. 69 et sq. 

TAA, IP. 4 5, pla 30: a 

15. Cf. A. J. WAUTERS, Denis van Alsloot . . ., No.1 de sa liste des tableaux perdus. 
16. TH. v. FRIMMEL, Gemaldekunde, pp. 194 et sq. 
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sures en centimètres que nous indique le Musée d'Anvers pour ce tableau. Si, ce- 
pendant, nous prenons le pied de Paris, ou pied du Roi, comme unité employée 
(= 32,4 cm.), le résultat correspond; nous arrivons à 108 cm. de hauteur sur 140,4 
cm. de largeur. La légère différence s'explique soit par le fait que le cadre aurait 
été mesuré avec le tableau comme cela se pratiquait courramment, soit tout 
simplement par la négligence, l'importance accordée aux dimensions ayant été 
toute relative à cette époque. (Les anciens catalogues des galeries sont très in- 
structifs à cet égard). Argument supplémentaire : la relation entre hauteur et 
largeur reste la même, qu’on prenne les mesures en centimètres ou bien en pieds 
de Bruxelles ou de Paris. Il sera donc permis de conclure à l'identité de ces deux 
œuvres. “L'arbre central sépare le chemin forestier de gauche de la perspective 
romantique de droite avec ses ponts, ses ruines, son horizon de montagnes bleues.” 


FIG. 11. — DENIS VAN ALSLOOT. — Procession des Ordres Religieux et du Clergé. — Musée du Prado, Madrid. 


L'artiste paye son tribut à Josse de Momper, Breughel de Velours, davantage même 
encore à Lucas van Valckenborch, à qui on songe involontairement en contemplant 
le beau paysage ‘“tyrolien” qui constitue la partie droite de l’œuvre. Une mise 
en parallèle avec le style de Coninxloo nous fait, sans hésitation aucune, nous pro- 
noncer pour la première manière de ce maitre. Pourtant, ceci ne permet nullement 
de dater ces deux tableaux sensiblement avant la toile du Musée de Vienne, car 
en 1611, donc trois années après celle-ci, Van Alsloot peignit la Tentation de 
Jésus dans le Désert (Fig. 3)—œuvre monumentale appartenant au Collège 
des R.P. Jésuites, à Louvain.” Or, ici, la disposition de la mise en scène est en 
tous points semblable à celle du Paysage avec Tobie et l’Ange. L’axe est consti- 
tué par un groupe touffu d'arbres, devant lequel Hendrik de Clercq plaça ses 
personnages monumentaux, tandis que, sur les côtés, des échappées nous permet- 
tent de nous réjouir l’œil de véritables paysages cosmiques, dont la conception 
aurait fait honneur à Patenier lui-même. Des forêts abondantes, des rochers ab- 


17. Cf. Catalogue de l'Exposition du Paysage Flamand, Bruxelles, 1926, No. 2, et A. J. WAUTERS, Op. cit., 
No. 7 de sa liste des tableaux perdus, comme ayant été signalé en 1890 par le R. P. BAESTEN. 
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rupts, des galéasses voguant, toutes voiles dehors, sur de larges rivières, nous 
transportent de cinquante ans en arrière, en pleine époque romaniste. L'esprit qui 
avait conçu cette composition était plus proche du Baptême du Christ de Pate- 
nier, du Musée de Vienne, que de Coninxloo, dont pourtant il avait déjà amal- 
gamé — comme il nous l’a montré — les dernières conclusions. Enrégistrons donc 
les faits et gardons-nous de déductions hâtives; abstenons-nous d’essais de classifi- 
cation, très séduisants à priori, et auxquels l'artiste inflige, à l’aide de quelques 
tableaux datés, un démenti cinglant. Si la date de 1611 avait fait défaut sur le 
tableau de Louvain, qui donc aurait eu l’audace de placer celui-ci après le 
Paysage avec Céphale et Procris? La leçon de van Alsloot ne doit pas être perdue 
pour la critique, qui trop souvent perd de vue qu’un artiste œuvre au gré de sa 
fantaisie, et que sa courbe de développement ne suit pas toujours — et, même, 
fort rarement — une ligne régulièrement ascendante, ininterrompue, semblable à 
une courbe mécanique. 

C’est avec la plus grande circonspection que nous proposerions une date 
antérieure à 1610 pour le grand “paysage forestier avec la légende de Latone et les 
paysans de Lycie,” qui parut à la vente Schubart’* pour ensuite disparaître sans 
laisser de traces. Cette grande toile, cataloguée erronément comme étant par Co- 
ninxloo et dont Th. von Frimmel rectifia attribution” est, à en juger par la re- 
production du catalogue, une ceuvre de trés grande qualité. Trés proche du 
Céphale et Procris de Vienne par le traitement des arbres et du feuillage, elle 
présente une composition bien équilibrée et une vue réaliste de la nature. Le Bruxel- 
lois laisse a son collaborateur le souci de la métamorphose dont s’amuseront ses 
clients. Que lui importent Latone et ses poursuivants, dont certains sont déja 
transformés en grenouilles. I] peint, lui, la forêt de Soignes, une vue bien délimitée, 
une échappée que ses contemporains peuvent retrouver pour peu qu’ils s’en don- 
nent la peine — avec un étang et, au fond, le prieuré de Groenendael — la pre- 
mière des abbayes dont la représentation fidèle ne le lassera jamais. 

Dans son tableau de Nantes (Fig. 4), daté de 1609, nous trouvons, cette fois, 
P Abbaye de la Cambre. Le peintre travaille à la lisière de la forêt. A gauche, un 
bouquet d’arbres à l’ombre desquels se repose un pâtre avec son troupeau de 
vaches. Et, devant nos yeux, la vaste campagne, doucement vallonnée, s’ornant 
fièrement des riches bâtiments de l'Abbaye et de ses dépendances. Nous sommes 
loin des paysages composés, qu’Alsloot traite parallèlement avec les “vedutas” 
mimétiques dont cette œuvre est un des meilleurs exemples. L'unité de la compo- 
sition, la belle vue d'ensemble d’une hardiesse tout à fait moderne, font com- 
prendre l'influence de ce tableau sur l’équipe des jeunes paysagistes de la cité de 


Ste Gudule. 


18. Munich, 1899. H. PALLMANN, Gemäldesammlung des verewigten Herrn Dr. Martin Schubart, Huco 
HELBING, éditeur, No. 17 et pl., toile, haut. 142 cm., larg. 200 cm. ; 
19. Blatter f. Gemäldekunde, t. I., p. 60 et sq. 


oe 
DENIS VAN ALSLOOT 345 


FIG. 12, — DENIS VAN ALSLOOT. — Procession de l’Ommeganck, les Serments. —Victoria and Albert Museum, Londres. 


L’année 1612 nous apporte la belle représentation de L’ Abbaye de Groenen- 
dael dans la Forêt de Soignes, des Musées Royaux de Bruxelles (Fig. 5), traitée 
dans le même esprit. Des arbres vigoureux encadrent les étangs, qui se reflètent 
dans un soleil printanier et forment glacis pour les beaux bâtiments gothiques 
du vaste prieuré. Il s’agit probablement du premier panneau d’une série des 
“quatre saisons,” dont le même musée conserve la splendide vue d’hiver de l4b- 
baye de la Cambre (Fig. 6), datée 1616, tandis que l'Eté et l’Automne sont mal- 
heureusement perdus. 

Les Hivers de van Alsloot occupent une assez grande place dans sa produc- 
tion et sont tous particulièrement bien venus. Nous en possédons des exemplaires 
datés depuis 1614— mais rien ne dit que l’artiste n’en ait pas déjà peint anté- 
rieurement. Le charmant tableau de Schloss Mosigkau, près de Dresde (Fig. 7) — 
avec le prieuré de Groenendael aux toits couverts d’une épaisse couche de neige 
— porte ce millésime, de même qu’un autre, de qualité sensiblement égale, qui 
passa en vente publique à Bruxelles (Palais des Beaux-Arts, 11 déc. 1937). Ici, 
à en croire le catalogue, c’est le vieux palais ducal de Tervueren avec, au fond, 
l'église paroissiale, que lartiste choisit pour animer la froide journée de jan- 
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vier, à laquelle il nous convie. Les arbres drus qui se silhouettent en foncé contre 
le ciel plus clair, permettent au pinceau délicat et dessinateur du peintre de 
décrire ses paysages avec tout l'amour, le détail, qu’il aime apporter à son travail. 
Les nombreuses petites lumières blanches donnent à ces œuvres un caractère 
d’éclatante clarté; les reflets du soleil sur les étangs, contrastant avec les sombres 
masses des arbres, rendent ce genre de tableaux tout particulièrement vivants. 

C’est vers ces mêmes années que nous rangerions la petite Scène d'Hiver avec 
Patineurs, que nous avons admirée dans une collection privée bruxelloise. Quoique 
non signée, elle se distingue bien par son exécution très caractéristique; les per- 
sonnages, de la même main, sont bien campés et d’esprit breughelien. Ils lui doi- 
vent davantage qu’à l'idéal romaniste de H. de Clercq. Les mêmes remarques 
pourraient être faites à propos des Plaisirs de l’Hiver, tableautin monogrammé, 
qui passa en vente à Bruxelles, Galerie Giroux, 1926. Il faut croire que ce dernier 
représentait la tendance en honneur à la Cour, ce qui expliquerait pourquoi van 
Alsloot fit si souvent appel à lui pour étoffer ses paysages, alors qu’il ne man- 
quait ni d’habileté ni d'imagination pour égayer ses propres compositions; nous 
supposons que les œuvres qu’il étoffa lui-même lui auraient été commandées par 
sa clientèle bourgeoise. 

Deux compositions, de chacune desquelles on connait plusieurs exemplaires, 
n'ont pas été unanimement données à notre peintre. À tort, croyons-nous, 
car leur technique en est fort proche et, si leur conception est plus libre, plus 
ouverte, elle correspond néanmoins très bien au développement de la vision de 
van Alsloot, telle que nous l’avons suivie jusqu’à présent, et telle qu’elle devait 
s’extérioriser vers et après 1620, époque à laquelle ces tableaux doivent avoir été 
peints. Le style des nombreux petits personnages est, en outre, tout à fait dans la 
note de celui auquel leurs centaines d’homonymes de |’ “Ommeganck” et de la 
“Fête au Vivier d’Oye’ — dont nous parlerons plus loin — nous aura habitué. 
Signalons, en plus, d’après Wurzbach, Frimmel, Thieme-Becker, etc., que l’Archi- 
duc Frédéric, à Vienne, posséda une Joute sur l’Eau avec “d'innombrables pe- 
tites figures,” toile de dimensions respectables (153 x 238 cm.) signée et datée 
1616. Les œuvres dont nous voulons parler sont la Scène de Patinage devant An- 
vers sur l’Escaut (Fig. 8) (Gemäldesammlung der Stadt, Mayence, et Kaiser 
Friedrich Museum, Berlin, No. 702) et le Bal Masqué sur la Glace (Fig. 9) 
(Pinacothèque Ancienne, Munich, No. 678; Musées Royaux, Bruxelles, Inven- 
taire No. 28672— avec de très légères variantes; vente Frédérik Muller, 
Amsterdam, 19 juin 1913; Musée du Prado, Madrid). En ce qui concerne cette 
dernière composition, nous avons, d’ailleurs, une très forte présomption en faveur 
de son authentification, qui semble avoir été perdue de vue par certains critiques. 
L'un des quatre exemplaires qui sont venus à notre connaissance, se trouve au 
Musée du Prado, à Madrid, sous l'attribution traditionnelle à van Alsloot. Or, Pin- 
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FIG. 13. — DENIS VAN ALSLOOT. — Vue a Vol d’Oiseau du Parc et du Chateau de Mariemont. — Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles. 


chart rapporte avoir examiné un inventaire, en langue espagnole, datant de la fin 
du XVIIe ou du début du XVIIIe siècle et renseignant sur les œuvres d’art se 
trouvant à cette époque au Palais de Bruxelles. On y trouve mentionnés deux 
Hivers par van Alsloot; or, ces tableaux furent enlevés par l’Electeur de Bavière, 
Max Emmanuel, alors Gouverneur des Pays-Bas (//evé con stgo), aux fins de les 
présenter au roi (para presendar à S.M.), en même temps que le Portrait de Phili- 
bert Emmanuel de Savoie, par Van Dyck, et d’autres œuvres par J. Breughel et 
H. de Clercq. Il n’est pas absolument certain qu’un de ces deux Hivers soit iden- 
tique au Bal Masqué du Prado, mais, sur la foi, de plus, de l’indéniable parenté 
de style, conception et technique, nous pensons qu’il nous est permis de les main- 
tenir au catalogue du maître. Un autre Bal Masqué— impression nocturne, cette 
fois — qui nous a été signalé dans la Collection de Mme Vve Le Bermuth à Bruxelles, 
paraît constituer le stade intermédiaire entre le paysage diurne, dans le genre 
de Abbaye de la Cambre du Musée de Bruxelles, et le Bal Masqué du Prado. 
L'artiste accorde encore ici une certaine importance aux accessoires scéniques: 
des masses sombres d’arbres encadrent le tableau, l’architecture — de fantaisie, 
dirait-on, quoique rappelant vaguement le palais de Tervueren — limite le champ 
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de vision et laisse un espace relativement restreint aux jeux de societé. À l’avant- 
plan un petit groupe se divertit au jeu du hockey sur glace. 

Il est impossible de terminer la revue des principaux paysages de l'artiste, 
sans citer son œuvre dite la plus importante, bien qu’étant, à notre avis, une des 
moins méritoires. Comme c’est à elle qu’il doit, en grande partie, sa renommée, 
nous citerons rapidement quelques mots qui lui sont consacrés: “Le 15 mai 1615 
fut pour Bruxelles un grand jour de fête! Isabelle venait d’abattre l'oiseau du 
Grand Serment, placé sur l’église du Sablon. Elle fut menée en triomphe au 
maître-autel, décorée par le chapelain du baudrier, emblème de sa dignité, et con- 
duite à la Maison du Roi aux applaudissements de la multitude. Il y eut fête pen- 
dant trois jours. . . . Les trois membres de la commune lui votèrent, le 27 mai, 
un don de fl. 25.000., dont la princesse fit un noble usage.”* Pour commémorer 
cet évènement, le grand “Ommeganck” communal, célébré cette année quinze 
jours après le tir du Serment, c’est-à-dire le 31 mai, fut entouré d’un éclat excep- 
tionnel. Cette procession, à laquelle le haut et le bas clergé, les magistrats com- 
munaux, les cinq Serments en armes et quarante-neuf métiers prirent part, était 
en outre egayée par une cavalcade historique et symbolique, où figuraient les 
géants, le cheval Bayard et de nombreux chars de parade. L’Archiduchesse, vou- 
lant perpétuer le souvenir de cette solennité, célébrée cette année en son honneur 
avec une si grande pompe, en commanda une représentation complète à van Als- 
loot. Pinchart signale, d’après des documents des Archives du Royaume, qu’en 
1615 et 1616 on paya, en plusieurs fois “à Dionis van Alsloot la somme de Vm 
livres, du pris de X 1 groz, monnoye de Flandre, la livre, sur et à bon compte 
de ce que luy sera deu pour la procession tenue à Bruxelles, l’an XVIc quinze, à 
la dédicasse illecg que Madame la Sérénissime Infante at faict tirer.” Un autre 
document signale que “les peintres qui ont entrepris de faire les pourtraictz de la 
gulde du grand Serment et ce que en dépend” reçurent en cette même année et 
à leur demande, une somme de 30 livres, afin de célébrer la fête de St. Luc. Ail- 
leurs on décrit ces peintres comme “‘les serviteurs de Denis van Alsloot.” Le compte 
fut liquidé en 1617 et le payement total s’éleva à la somme, considérable pour 
l’époque, de 10.000 livres.” La série complète comprend six pièces, savoir: No. 1. 
Métiers ou Corporations; No. 2. Les Serments; No. 3. La Cavalcade Historique 
des Ducs de Brabant (disparu); No. 4. Géants et Chars (disparu) : No. 6. Le 
Triomphe d'Isabelle; et No. 6. Ordres Religieux et le Clergé. Des copies d’atelier 
d’après les Nos. 1 et 2 sont exposées au Musées de Bruxelles et peuvent être iden- 
tiques aux œuvres rachetées par l’Archiduchesse à la nièce du peintre, peurde temps 
après la mort de celui-ci. Les autres tableaux de la série échurent par testament, 
à la mort d'Isabelle, à son neveu, le cardinal infant don Ferdinand, son successeur 


20. Cf. ALtpH. WAUTERS, Histoire de la Ville de Bruxelles, t. Il, p. 22. 
21. Cf. WAUTERS, Of. cit., et GACHARD, Op. cit., T. I., p. 180, note. 
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FIG. 14, — DENIS VAN ALSLOOT ET H. DE CLERCK. — Le Paradis. — Gemäldegalerie, Schleissheim, Allemagne. 


au gouvernement des Pays-Bas. Un grand nombre des œuvres d’art qui lui appar- 
tenaient, et entr’autres la série de l’'Ommeganck, furent envoyées en Espagne. 
C’est ainsi que le Prado de Madrid possède les Nos. 1 et 6 (Figs. ro et 11), tandis 
que le No. 2 (en deux morceaux, partie B= Fig. 12) et le No. 5 finirent par trou- 
ver asile au Victoria and Albert Museum de Londres. Les deux piéces de 
Bruxelles sont identiques à celles décrites par Mensaert” dans la salle à manger du 
Chateau de Tervueren et faussement attribuées a Sallaert. 

Cette série, concue et exécutée dans le court délai de moins de deux ans, est 
d’une trés grande importance pour Vhistoire de Bruxelles. Elle rappelle une 
solennité locale et fournit de précieuses indications topographiques et architec- 
turales pour l’histoire du costume et des mœurs. C’est un fait que ces mètres 
courants de peintures, faites avec l’aide d’un atelier exercé, n’ont pas de très gran- 


22. Le Peintre Amateur et Curieux, 1., 162. 
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des prétentions artistiques. Ces toiles devaient remplir, aux yeux des contempo- 
rains, le rôle de témoins fidèles d’une réjouissance populaire, et célébrer l'accord 
qui régnait alors entre les princes et leur bonne ville. Ce qui nous frappe le plus, 
nous qui avons étudié jusqu’à présent l’évolution de la conception artistique du 
peintre, ce sont les personnages peuplant et formant les multiples scènes de l Om- 
meganck. La brisure avec l’étoffage léché, artificiel et italianisant de H. de 
Clercq est accomplie. Alsloot place ses figures avec un sens inné de la foule; il 
excelle à rendre le mouvement des groupes, à camper des attitudes. Son dessin est 
sûr, ses personnages sont robustes mais sans grossièreté. C’est la un côté de son ta- 
lent peu soupçonné. A l’aide de détails de | Ommeganck (voir spécialement Fig. 
12) il devient clair maintenant pourquoi le Bal Masqué sur la Glace et la Scène 
de Patinage sur l'Escaut (Figs. 8 et 9) ne peuvent lui être retranchés. Ces foules 
joyeuses, qu’elles patinent sur glace ou qu’elles défilent sur la Grand’Place, sont 
de la même veine et ont jailli du même cerveau. Ajoutons encore au témoignage 
de nos yeux l'indication des “innombrables petits personnages” animant la Joute 
sur l'Eau, datée de 1616, et nous aurons des données suffisantes pour nous faire une 
idée de la dernière manière du style de van Alsloot. 

Le maitre abandonne toute prétention de soumission aux tendances en hon- 
neur à la Cour, et se tourne résolument vers une représentation réaliste de la nature 
et de l'humanité. Il maintient ce point de vue, même lorsqu'il nous montre une 
Fête au Vivier d’Oye en Présence des Archiducs, au Musée de Bruxelles, dont 
il y a une esquisse au Musée Royal d'Anvers. Sa dernière œuvre datée, de 1620, 
représentant une Vue à Vol d’Oiseau du Parc et du Château de Mariemont, Musée 
de Bruxelles (Fig. 13), n’est pas d’une grande importance artistique; c’est plutôtune 
honnête image, intéressante au point de vue topographique et documentaire, éxé- 
cutée d’ailleurs dans un coloris pâle et sans relief, qui rappelle fortement la tech- 
nique à l’eau. On sent qu’il s'agissait d’une œuvre faite sur commande, dont Alsloot 
s’acquitta en honnête ouvrier, sans plus. Des dernières années de l'artiste, aucune 
œuvre ne nous est parvenue; nous pouvons donc le supposer avoir été alors entière- 
ment absorbé par la direction de son atelier de tapisseries. 

Si van Alsloot occupe une place relativement importante dans la suite des 
peintres de son époque, c’est qu’il fut, avant tout, l’initiateur du mouvement auquel 
nous devons de compter à Bruxelles une école de paysagistes. I] est encore mal 
connu, car la plupart des critiques se sont surtout attachés à étude de l'Omme- 
ganck, œuvre intéressante au point de vue historique, mais dénotant mal le côté 
sensible et artiste de notre paysagiste. Ses tableaux datés ne couvrent qu’une pé- 
riode de douze ans — de 1608 à 1620; son évolution, nous l'avons vu, ne suivant 
pas une courbe régulière, il est malaisé d’assigner une date exacte aux œuvres dé- 
pourvues d'indications précises, ceci d’autant plus que nous pouvons soupçonner 
Alsloot d’avoir fait du paysage en quelque sorte son violon d’Ingres. Occupé 
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comme il l'était par la manufacture de tapisseries, l'exécution des commandes of- 
ficielles qui lui échurent, ce n’est sans doute qu’occasionnellement qu’il planta son 
chevalet dans la forêt de Soignes. Nous distinguons néanmoins trois courants bien 
distincts dans la formation de son style. Le premier est celui qui s'inspire encore 
fortement du XVTe siècle, auquel il appartient encore par son âge et, probablement, 
par son apprentissage. Le paysage cosmique evolué, dans le genre des Valcken- 
borch, y règne en maitre. La seconde période permet une mise en parallèle avec 
le Coninxloo de la manière tardive. Alsloot a pris possession de la forêt; il la 
transcrit amoureusement, sa vision se faisant dans chaque toile plus sûre et réelle. 
Il confie toutefois encore toujours l’étoffage de ses œuvres à Henri de Clercq, le ro- 
maniste, dont le maniérisme ne s'allie plus très bien avec le sentiment sincère qui 
se fait de plus en plus jour chez lui. Comme nous l’avons déjà suggéré plus haut, 
nous supposons à cette collaboration plus de motifs d’ordre économique (elle pou- 
vait avoir été imposée par la tendance du goût de la Cour) ou personnel (les deux 
artistes collaborant souvent dans des commandes officielles, il est permis de sup- 
poser qu’ils furent amis) qu’artistique. 

Enfin, le style final de van Alsloot, est résolument réaliste et bourgeois. II 
brise avec les derniers vestiges du romanisme, étoffe lui-même ses paysages et 
Hivers, et ouvre la voie à une conception moderne de la corrélation entre la nature 
et l’art pictural. La brèche est ouverte: d’autres profiteront de son exemple. 
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CATALOGUE 


DES PEINTURES CONNUES DE DENIS VAN ALSLOOT 


A. Tableaux Historiques (L’Ommeganck du 
31 mai 1615) en six tableaux: 


LONDRES, VICTORIA AND ALBERT MUSEUM 


No. 2 Les Serments, en deux morceaux, | 
A: toile, 110 x 184 cm. No.5 Le Triomphe d'Isabelle, toile, 117 x 381 
B: toile, 112 x 168 cm. cm.; signé: Denis van Alsloot, daté: 1616. 
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MADRID, MUSÉE DU PRADO 


No. 1 Métiers ou Corporations. 
No. 6 Ordres Religieux et le Clerge. 


BRUXELLES, MUSEES ROYAUX DES 
BEAUX-ARTS DE BELGIQUE 
Copie d’après Les Métiers (No. 1), toile, 
124 x 385 cm. 


Copie d’après Les Serments (No. 2), toile, 
123:x 385: cn, 


DISPARUS: 
No. 3 La Cavalcade Historique des Ducs de 
Brabant. 
No. 4 Les Géants et les Chars. 


B. Paysages. 


AMSTERDAM, RIJKSMUSEUM 


No. 695 Apollon et Marsyas et nombreux 
personnages dans paysage montagneux. En 
collaboration avec H. de Clercq. Cuivre, 


43 x 62 cm. 


VENTE FREDERIK MULLER, 
19 yun 1913 


Bal Masqué sur la Glace. 


ANVERS, MUSEE ROYAL DES BEAUX-ARTS 

Fête au Vivier d’Oye, réduction d’après, ou 
esquisse pour, le tableau du Musée de 
Bruxelles. 


Tobie et l’ Ange dans un Paysage, panneau, 


101 x 135 cm. 


BRUXELLES, MUSEES ROYAUX DES 
BEAUX-ARTS DE BELGIQUE 
Fête au Vivier d'Oye, toile, 120 x 322 cm. 


Vue à Vol d’Oiseau du Chateau et du Parc 
de Mariemont, signé et daté 1620, toile, 
163 x 233.5 cm.( Mariemont, résidence d’été 
des Archiducs Albert et Isabelle). 


L’Abbaye de la Cambre près de Bruxelles, 
(Vue d'hiver), signé et daté 1616, panneau, 
46 x 85 cm. 


L’Abbaye de Groenendael dans la Forêt de 
Soignes (Vue de Printemps), panneau, 46,5 
x 85 cm. 


Le Carnaval sur la Glace dans les Fossés 
d'Anvers, panneau, 74 x 115 cm. 
COLLECTION MME VVE LE BERMUTH 


Carnaval sur la Glace, panneau, 73 x 150,5 cm. 


COLLECTION PARTICULIERE 


Paysage d'Hiver, panneau, 26 x 36 cm. 


VENTE PUBLIQUE, GALERIE GIROUX, 
15 mars 1926 


Les Plaisirs de l'Hiver, monogrammé à droite, 
en bas, panneau, 40,5 x 70,5 cm. 


VENTE PUBLIQUE, PALAIS DES BEAUX-ARTS, 
11 DÉCEMBRE 1937 


Paysage d'Hiver, au centre, le vieux palais 
ducal de Tervueren, toile, 45 x 71 cm. 


Signé et daté 1614. 


BERLIN, KAISER FRIEDRICH MUSEUM 


Scène de Patinage sur l'Escaut devant Anvers, 
panneau, 66 x 117 cm. 


HANOVRE, VENTE PUBLIQUE, SALLE KARL V.D. 
PORTEN, LE 13 JUIN 1928 


Paysage avec la Tentation du Christ, en col- 
laboration avec Hendrik de Clercq, panneau 
de chéne, tableau de dimensions importantes. 


LOUVAIN, COLLEGE DES R.P. JESUITES 


La Tentation de Jésus dans le Désert, en col- 
laboration avec H. de Clercq. Signé par les 


deux artistes et daté 1611, panneau, 126 x 
236 cm. 


MADRID, MUSEE DU PRADO 


Grand paysage sur toile, avec forét et lac, au 
bord des chasseurs tirant sur des canards. 
Non-mentionné au catalogue de 1913. 

Bal Masqué sur la Glace (répliques à 
Bruxelles, Munich et Vente Amsterdam). 


V——————— 
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MAYENCE, GEMALDESAMMLUNG DER STADT 
Scène de Patinage sur l’Escaut (réplique a 
Berlin). 
MUNICH, PINACOTHEQUE ANCIENNE 
Bal Masqué sur la Glace, Cat. No. 678 (répli- 
ques a Bruxelles, Madrid et Vente Amster- 
dam). 
VENTE SCHUBART, 1899 
Paysage Forestier avec la Légende de Latone 
et les Paysans de Lycie, toile, 142 x 200 cm. 
MOSIGKAU, SCHLOSS : 
Paysage d'Hiver, daté 1614. D’aprés Wurz- 
BACH: signé. 
NANTES, MUSEE DES BEAUX-ARTS 
L’ Abbaye de la Cambre, signé; date dans les 
anciens catalogues, aujourd’hui effacée, 1609. 
SCHLEISSHEIM, GEMALDEGALERIE 


Le Paradis, en collaboration avec H. de Clercq, 
signé par les deux artistes. 


VIENNE; KUNSTHISTORISCHES MUSEUM 


Paysage avec Céphale et Procris, en collabora- 


tion avec H. de Clercq, signé par les deux 
maitres et daté 1608, panneau, 75 x 105 cm. 


COLLECTION HENRIETTE VON KLARWILL 


Paysage avec Céphale et Procris, cuivre, 33 x 
20 cm. (cité d’après TH. v. FRIMMEL). 


COLLECTION DE L’ARCHIDUC FRÉDÉRIC 


Joute de Pécheurs, avec nombreux personnages, 
signé et daté 1616, 238 x 153 cm. (cité 
d’après WURZBACH, FRIMMEL et T HIEME- 
BECKER). 


GALERIE DU PRINCE LIECHTENSTEIN 


Paysage d'Hiver avec des Maisons et un 
Moulin, le long d'une Petite Rivière, pan- 
neau, 57 x 91 cm. (Catalogue No. 422, 
cité d’après WoLTMANN-WOERMANS, Ge- 
schichte der Malerei). 


GALERIE DU COMTE HARRACH 


Paysage Marécageux (cité d’après A. J. 
WAUTERS et A. v. WURZBACH, qui signale 
le tableau comme signé; les catalogues de 
1912 et de 1926 ne mentionnent pas du tout 
cette peinture). 


C. Attributions: 


Le Catalogue de l'Exposition Rétrospective du 
Paysage Flamand, Bruxelles, 1926, cite trois ta- 
bleaux comme étant de la main de l'artiste, ce qu’il 
ne nous a pas été possible de vérifier. 


BRUXELLES 
COLLECTION M. R. PELGRIMS 


La Rivière, panneau, 94.5 x 151 cm., prove- 
nance: vente Galerie Fiévez, Bruxelles, 7 
février 1913, avec attribution à A. Govaerts. 


COLLECTION M. A. ARENS 


Bords d’une Rivière, panneau, 54 x 187 cm., 
provenance: Coll. Paul Delaroff, 1914. 


COLLECTION M. H. DE FR. 
Le Moulin (Paysage fluvial étoffé de chas- 


seurs, d’un joueur de cornemuse et de bes- 
tiaux), panneau, 49 x 77.5 cm., daté, en 
bas, à droite, sur un arbre: 1601, prove- 
nance: Coll. M. Héris, Bruxelles, 1858. A 
été successivement attribué à J. Patenir et 


à J. Breughel de Velours. 


COLLECTION MME THÉONIA POUPÉ-SERRANNE 


Seigneurs en Voyage, panneau, 28 x 39.5 cm. 


(Accompagné, dans le même catalogue, d’un 
point d'interrogation.) 
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D. Tableaux perdus: 


Appartenant a la méme série des 
Quatre Saisons que |’ Hiver et 
le Printemps du Musée de 
Bruxelles. 


L’Automne. 
L’Ete. 


Nous donnons ci-après la liste de tableaux perdus 
compilée par À. J. WAUTERS, tout en en retran- 
chant les Nos. 1 et 7 que nous avons été assez 
heureux d'identifier avec le Tobie et l’Ange 
d’Anvers et le panneau des R. P. Jésuites a Louvain 
respectivement. 


Six paysages vendus à Bruxelles (d’après le Cata- 


logue des Tableaux Vendus à Bruxelles depuis 
17173, 1 vol. 'pb..13; 2b et 22): 


Paysage avec l’Episode de Venus et Adonis, 
signé, Vente Véry, Bruxelles, 1846. 

Paysage avec la Mort d’Adonis, signé, Vente 
Pétre, Bruxelles, 1866. 

Paysage avec la Fuite en Egypte, Galerie de 
Pommersfelden. 


Paysage avec Orphée Domptant les Animaux, 
Collection Madrazzo, Madrid. 
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FOUR VISIONS OF 
WOMAN’S BEHAVIOR IN 
GOYA’S GRAPHIC WORK* 


Se in several public and private collections, both 
in Europe and in America, there are a number of drawings which are undoubtedly 
from the sketchbooks used by Goya during and soon after his stay in Sanlücar de 
Barrameda, Andalusia. It is generally accepted that the artist was there as a guest 
of the Duchess of Alba during her period of mourning for her husband. 

Vicente Carderera was the first to state that Goya, while visiting with her 
then, made a number of drawings in a pocket sketchbook of bluish Dutch paper, 
bound lengthwise.’ Carderera, who owned several of the sheets, briefly described a 
few of the drawings which portrayed the Duchess in a variety of attitudes. In his 

* This article is part of a study of Goya drawings for the writing of which the author was granted a John 
Simon Guggenheim Memorial Foundation Fellowship in 1947. Goya’s share in the physiognomical ideas of his time 
will be thoroughly discussed in that study. 

1. For this and the following quotations from VICENTE CARDERERA, see: Francois Goya, sa Vie, ses Dessins et 
ses Eaux-Fortes, in: “Gazette des Beaux-Arts,” August 1860, pp. 215-227. CARDERERA had been personally acquainted 


with Goya, his senior by half a century, and he eagerly collected drawings, etchings and paintings by him. He also 
gathered as many documents referring to the artist’s life as he could. 


nn eee eee 
356 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


opinion, it was this collection of drawings that led Goya to proceed with the kind 
of sketch from life, or more probably from memory, to be found in a larger 
sketchbook, also of Dutch paper. Carderera stated that the new series of drawings 
was made in Madrid, though he did not know whether it was begun immediately 
upon the artist’s return from Andalusia. Thus, it would be more accurate to speak 
of a Sanlücar and a Madrid sketchbook rather than of two Sanlucar Se 
as all modern writers have done. 

As for the possible dates of both, the late Ezquerra del Bayo, who made a more 
thorough study than anybody else of the available documentary evidence referring 
. to the relationship between the Duchess of Alba and Goya, thought that the Duchess 
left Madrid for her estate at Sanlücar shortly after the death of her husband which 
occurred on June 9, 1796, and that Goya most probably joined her there in the 
Spring of 1797.” In any case, both sketchbooks must antedate 1799, as drawings 
from the two were made use of for the Caprichos aquatints which Goya published 
on February 6th of that year. 

We know that Goya numbered the pages of the Madrid sketchbook, and that 
this comprised no less than ninety-four drawings, which, as Carderera pointed out, 
were made “with the brush tip dipped in India ink.” According to the same 
writer, in at least the first part of the drawings, there were neither violent effects 
of chiaroscuro nor dark scenes; on the contrary, “everything is luminous, gay and 
naive like the springtime of the artist’s life.” In the last sheets, however, “one can 
see how Goya little by little takes pleasure in giving a chiaroscuro effect to his com- 
positions.” 

The sheet bearing numbers 45 and 46, together with seven others from the 
Madrid sketchbook, has been at the Metropolitan Museum of Art, New York, 
since 1935. [he composition on page 45 includes three women; one is hauling at 
the pulley-cord of a well, and two are washing at either side of a large sink (Fig. 
1). It has been suggested that the one hauling at the cord may be the Duchess of 
Alba. Her well-defined figure stands out against the washed background, whereas 
the two others appear much less distinctly sketched. Moreover, her features are 
clearly rendered, while those of the others appear most summarily indicated; in 
fact, the face of the one seen beyond the well is blank except for the line of the 
pulley-cord which crosses it perpendicularly. It is clear that the lady’s playful de- 
meanor is the theme of the composition. She is depicted full of vivacity and élan; 
even though the awkward position of her feet betrays her unfamiliarity with the 
menial task she is undertaking, the sweeping outline of the whole figure conveys a 
general idea of ease and grace. It may well be that Goya in portraying the sprightly 
lady — whether or not she was the Duchess — had in mind the nonchalant way in 
which spirited women go about anything which attracts their fancy. 


2. Joaquin Ezquerra DEL Bayo, La Duquesa de Alba y Goya, Madrid, 1928, pp. 207-224. 


FIG. 1. — Goya. — Lady at a Well. — Metropolitan Museum of Art, New York. 
Courtesy of the Metropolitan Museum. 
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In any case, turning over the page, he drew on the same sheet a more sedate 
composition of a girl by a well. We now see (Fig. 2) the figure of a young woman 
against a considerably darker background. The composition begins from an empty 
foreground at the girl’s feet. Her hands folded, she gazes down into the well; her 
expression, marked by the heavy eyelids and the mene touch delineating the mouth 
is one of pensive expectancy. 

A hint of what this drawing may possibly represent is provided by one of 
Goya’s contemporaries, Don José Blanco White (1775-1841), an Andalusian Cath- 
olic priest, who, around 1809, left Spain for England where he embraced the Prot- 
estant faith. In London, he wrote a series of letters about Spain which first ap- 
peared in the “New Monthly Magazine,” and in 1822 were printed in book form. 
In one of the letters, he discusses Spanish religious notions and practices as he knew 
them in Andalusia. He tells how St. Anthony of Padua would not always readily 
accomplish the miracles begged of him, in which case his devotees would plunge 
his image into a well or simply place it upside down until their petitions were 
granted.* Among the miracles expected from St. Anthony, was that of providing 
girls with the proper husbands. 

It would seem, therefore, that Goya, in making the two drawings on this sheet, 
was giving shape to his vision of two feminine ways of behavior: one represented 
by the impulsive lady, all boldness, carelessness, and liveliness; and the other em- 
bodied in the timorous though stubborn girl, pressed by doubt and longing for se- 
curity in matrimony. 

These two visions of woman’s behavior, in which the sense of female beauty 
prevails, must be connected with plate 14, of the Caprichos. In this series of aqua- 
tints, not published until 1799, though Goya had been working on them since at 
least 1797, the artist made use of drawings from both the Sanlucar and the Madrid 
sketchbooks. 

The preparatory sepia ink drawing for Capricho No. 14 (Prado Museum, 
Madrid) shows a girl in a pose similar to that of the one with her hands folded, who 
gazes down into a well in the drawing just discussed. However, now the girl is not 
alone (Fig. 3). She averts her face from two unattractive men, whose features are 
strongly accentuated. The mouths and noses of the two are wide and fleshy, and the 
foreheads narrow. Both seem to compete with one another in calling the girl’s at- 
tention to themselves. Between this pair and the young woman stand two less clearly 
delineated figures: a woman who covers her eyes with her hand as if weeping; and 
a man with mouth awry and small eyes deeply sunk under an almost perpendicular 
forehead, who looks on with relish. Obviously, they are the girl’s parents, who wit- 
ness the suitors’ wooing of their daughter with different feelings; he, with greedy 
expectation, and she with real or pretended pain. 


3. Letters from Spain by Don Leucapio Dostapo (pseudonym of José BLANco Wuire), London, 1822, p. 313. 


Goya, — Girl at a Well. — Metropolitan Museum of Art, New York. 


FIG. 2. 


Courtesy of the Metropolitan Museum. 
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As for the young lady, her face is fuller than that of the one at the well, and 
her mouth fleshier, modeled as it is by the curve of the lips and the dimple in her 
chin. Her eyes do not gaze at anything; half-closed under the heavy brows, they 
rather betray the idea of concentration in fancy, or calculation. The background is 
formed by an unidentifiable sloping mass of shadows which place the five figures in 
the midst of abnormal surroundings such as would fit the dreamlike atmosphere of 
the Caprichos series. 

The composition emphasizes the contrast between the well-shaped girl, lost in 
thought, and her two ugly gesticulating wooers. The nature of the girl’s thoughts 
is plainly expressed in Goya’s pencilled caption decipherable at the bottom of the 
composition: “There are two gentlemen, one richer than the other, and the poor 
thing doesn’t know which to choose.” 

In this drawing, as in many others of his works, Goya’s imagination rests on 
physiognomical notions which were common in his time. In fact, though the phys- 
iognomical approach toward the understanding of man dates back to Aristotle and 
Galen, it was John Caspar Lavater (1741-1801) who sketched those beliefs into 
what was then widely accepted as a scientific system. 

Lavater, a minister in Zurich, aimed at studying the moral life of man which 
particularly “reveals itself in the lines, marks and transitions of the countenance.” 
He saw in the interdependence of man’s body and mind — “that order and combina- 
tion by which eternal wisdom so highly astonishes and delights the understanding.” 
Physiognomy was to him “a source of the purest, the most exalted sensations: an 
additional eye, wherewith to view the manifold proofs of divine wisdom and good- 
ness in the creation.” It was in fact, “the terror of vice,” and, this scholar said, “ 
sooner should physiognomical sensation be awakened into action, than consistorial 
chambers, cloisters, and churches, must become branded with excess of hypocritical 
tyranny, avarice, gluttony, and debauchery; which, under the mask, and to the 
shame of religion, have poisoned the welfare of clang ae 

On the other hand, in 1764, such a critical mind as that of Voltaire ead hinted 
at the interrelation of a character and physical traits when answering the 
question, “Can one change one’s character?” with the qualified affirmation, “Yes, 
if one changes one’s body.”” 

If we bear in mind the physiognomical notions current at the time, we can 
better understand the play of Goya’s imagination in passing from the depiction of 
the pensive girl involved in a superstitious religious practice, to representing her as 
engaged in selfish scheming. Such scheming was so clearly expressed in the draw- 
ing that Goya decided to make its pencilled caption briefer, and thus wrote in ink: 
“Sacrifice of \loterest, 

4. For this and the preceding quotations from LAVATER, see: Essays on Physiognomy (tr. from the German by 


Tuomas Hotcrorr), London, 1804, vol. II, pp. 15-80. 
5. Dictionnaire Philosophique, article on: Caractère. 
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FIG. 3. — Goya. — Sacrificio del Interés. — Prado Museum, 
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It was not that title, however, which the artist gave to the Capricho aquatint, 
but What a Sacrifice! Neither are the differences between the preparatory draw- 
ing and the final etching limited to the captions. For one thing, in the drawing the 
two unsightly men are more distinctly delineated than the figures of the girl’s par- 
ents. In the aquatint, the ugliness of the one in an erect position has been somewhat 
subdued, and his figure grouped with the two others to provide the background for 
the bow-legged man and the charming girl. Moreover, the hunchback’s looks have 
been considerably changed; his protruding eyes are closed under the heavy lids, 
and his wide nose is flattened over the wide slant mouth; thus his features become 
more obviously those of a frog — the animal which, according to physiognomy no- 
tions, represented carnal bestiality; the likeness with the frog is carried further in 
the pattern of the figured breeches which is a clear allusion to the warts on the 
frog’s skin (Fig. 4). 

The frog-like man is now the only suitor as the man who, in the drawing, im- 
personated his rival now shows different physiognomical traits: his forehead is 
much broader, his thick-lipped mouth is narrower and the bulbous nose with di- 
lated nostrils is straighter and has some gatherings above — traits which, to Lav- 
ater, would have suggested greed, resoluteness and calculation, together with little- 
ness of mind. On the other hand, the figure does not have the expression of glee 
which it had in the drawing, but one of determination corresponding to the gesture 
of his hand — now fully open — with which he seems to be giving away the girl 
with paternal authority, instead of trying to push himself forth as the impatient 
wooer which he was in the earlier composition. In fact, in the drawing, the bow- 
legged suitor appears to be uttering a remark while pointing his finger at his rival 
who accompanies his retort with a quick gesture of the hand. In the aquatint, how- 
ever, the frog-like fiancé, his mouth and eyes half-closed, points his finger at his 
chin in a coy, even grotesquely self-fondling way which is countenanced by the 
approving gesture of the father’s hand. 

As for the male face in the middle of the group, its features are more strongly 
delineated. We do not find now the small sunken eyes or the almost complete per- 
pendicularity from the hair to the eyebrows — physiognomical signs of avarice, 
want of understanding and icy temperament. Instead, the figure has a wider fore- 
head sloping backwards, its nose is more prominent, its mouth thinner, and its eyes 
larger and inquisitive — traits which would correspond to Lavater’s idea of the sa- 
tirical observer. Such seems, in fact, to be the role impersonated by the modified 
figure in the aquatint composition. 

The young lady’s features have also undergone some significant modifications. 
By eliminating the stroke which in the drawing marks the dimple, and at the same 
time making her mouth-line tense and her eyebrows arching, Goya has endowed 
the girl’s countenance with a pained expression. Moreover, her belt is narrower 


FIG. 4. — GOY 
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— Capricho No. 14: Qué Sacrificio! — Courtesy of the Hispanic Society of America, New York. 
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and tighter, and coinciding in width, as it does, with the sleeves’ ruffles, seems to 
strap her well-rounded arms to the body by the elbows. She is no longer the same 
calculating creature of the drawing; she has become the resigned victim of her 
family’s ambition. Goya certainly did not alter the meaning he had intended for 
this aquatint when he commented upon it: “One can’t help it. The bridegroom is 
not the most desirable, but he is rich, and, at the cost of an unhappy girl’s freedom, 
relief for a hungry family is bought. Such is the way of the world!” 

Goya, in altering the spiritual portrayal of the pensive girl and the people 
grouped with her by means of slight though significant physiognomical changes, 
succeeded in rendering in plastic terms the variety of human motives which could 
hide behind analogous human poses. In going from one meaning to another, his 
fancy was led by the rationalist urge to comprehend the variety of nature — hu- 
man or otherwise — and at the same time to affirm its essential unity. He aimed, 
furthermore, at placing before the eyes the variety of man’s beliefs, feelings and 
interests as they contributed and were subject to man-made society. In bringing to 
the Caprichos the vision of family greed and not that of feminine cunning, the 
artist had in view the over-all design of the aquatint series, where various forms 
of woman’s slyness are depicted among the errors and vices which misshape human 
society. 


JOSE LOPEZ-REY. 
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AUTOUR DE L’ACADEMIE DE FRANCE À ROME 


LEOPOLD ROBERT 


ER 


EDOUARD ODIER 


Vic une quinzaine d’années, alors que je rassemblais la 
documentation d’une Vie du Peintre Léopold Robert, j'avais déniché, au fond 
d’une caisse où elles dormaient sans doute depuis un siècle, treize lettres — treize 
lettres de la plus haute importance puisqu'elles révèlent la cause immédiate du 
suicide de Léopold Robert. C’est au cours de l’été et de l'automne 1834, de l’hiver 
et du printemps 1835 qu’elles lui furent adressées par son ami, le peintre Edouard 
Odier. 

Cet Edouard Odier était le fils d'Antoine Odier-Boué qui fut député et créé 
pair de France, en 1837, par le roi Louis-Philippe. Elève d’Ingres, il se décida un 
peu tard —la trentaine passée — faire en Italie le traditionnel voyage des peintres 
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FIG. 1,— PAUL DELAROCHE. — Les Enfants d’Edouard. — Musée du Louvre, Paris. 


français. D’emblée il se rendit à Venise pour prendre les conseils de Léopold Ro- 
bert. Dans une farouche solitude, celui-ci peignait alors son Départ des Pécheurs de 
l’Adriatique. Odier s'installa auprès de lui, travaillant assidument et nouant avec 
le peintre suisse une haute et profonde amitié. Cependant, après dix mois, le dé- 
goût le prit d’une vie si austère et laborieuse. En juin 1834, il quittait Venise pour 
Florence, muni d’une lettre d'introduction que Robert lui avait remise pour la Com- 
tesse de Survilliers. Dans le palais rouge des Serristori, il fut accueilli avec em- 
pressement et s’éprit bientôt de la fille de l’ex-reine Julie, la princesse Charlotte, 
alors veuve du prince Napoléon. 

La seule sagesse, c'était de fuir. Odier partit pour Rome mais, par une incon- 
séquence d’amoureux, il s’y installa dans un pavillon de la Villa Pauline que lui 
louait le prince de Musignan, beau-frère de Charlotte. C’est de là qu’il écrivit à 
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FIG. 2. — LEOPOLD ROBERT. — Femme de Brigand Veillant sur son Mari Endormi. 
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FIG. 3. — PAUL DELAROCHE. — L'Assemblée des Artistes, fresque. — Ecole des Beaux-Arts, Paris. 


Robert la plupart de ses lettres lourdes de confidences. On imagine le désespoir du 
destinataire qui, depuis trois ans, se consumait secrètement pour la même princesse. 
A son tour, Robert avoua sa passion. Et ce fut entre les deux amis, un tragique as- 
saut de générosité. Chacun prétendait sacrifier son bonheur à celui de l’autre. Ro- 
mantique duperie, hélas, car Charlotte ne paraît avoir sérieusement pensé ni à Ro- 
bert, ni à Odier. Le plus naïf, le plus sincère devait succomber. 

Ces vieilles lettres, je les ai relues l’autre jour et j’ai trouvé que, dans les 
entr’actes du drame épistolaire, s’insère une idylle: celle de Paul Delaroche et de la 
belle Louise Vernet. Sans doute les détails que donne Edouard Odier sont-ils 
ignorés des descendants même de ce couple célèbre. 

A Florence déjà, Odier avait rencontré Delaroche. Le 8 juillet, il écrivait à 
Robert: “Je vous annonce l’arrivée ici de Delaroche; je l’ai vu hier. Nous sommes 
allés ensemble voir la peinture de Ghirlandajo devant laquelle il est en extase a 
juste titre. [1 vient de passer un an en Italie pour faire les cartons de ses fresques 
de la Madeleine.” (On sait que cette commande ne fut jamais exécutée). 

Un peu plus tard, Odier fit avec Delaroche un voyage d’étude. De Pise, le 2 
août, il écrivait: “Nous avions pour autre compagnon de route Edouard Bertin, le 
paysagiste que vous avez connu à Rome;c’est un homme très instruit. Nous sommes 
d’abord allés passer dix jours au Couvent des Camaldules où nous avons peint et 


FIG. 4. — PAUL DELAROCHE. — Mort d’Elizabeth d’Angleterre. —Musée du Louvre, Paris. 
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dessiné plusieurs tétes de ces bons moines qui sont les meilleures gens que j'aie vus. 
[Un de ces portraits, offert par Odier à Charlotte, figure dans les albums de dessins 
de cette princesse, au Musée Bonaparte, à Rome]. Du Couvent des Camaldules qui 
est un pays délicieux, au milieu des Apennins, nous sommes allés à Lavernia, Cou- 
vent de Franciscains, dans une position admirable, au haut d’une montagne ou de 
rocs de la forme la plus historique. De là, nous avons joint Sienne, par Arezzo. ... 
Delaroche me charge de vous dire mille choses aimables et amicales et espère bien 
vous voir avant de quitter l'Italie. Il est envers moi d’une prévenance et d’une 
coquetterie qui me donnent quelquefois à penser; je ne l’aimais pas beaucoup, mais 
il vaut beaucoup plus que je ne le jugeais; cela fait toujours plaisir de revenir en 
bien sur le compte des gens.” 

En octobre, les deux artistes s’établirent à Rome où ils fréquentaient assidü- 
ment la Villa Médicis. Depuis cing ans, Horace Vernet en était l’élégant et brillant 
directeur. A son égard, le premier jugement d’Odier ne fut guère favorable. Le 19 
octobre 1834, il écrivait: “J’ai vu l’Académie de France et la famille du directeur. 
Horace est bien vieilli; sa fille, bien maniérée et mal élevée, m’a déplu souveraine- 
ment malgré qu’elle soit jolie. Lui est paillasse comme avant et il le sera toute sa 
vie. ‘Toutes les bétises et ruses qu’il nous a débitées sur le Poussin et la peinture 
sont inimaginables. Il vient de finir trois tableaux dont un grand portrait équestre 
du roi de Sardaigne qui sont trois devants de cheminée. De la peinture comme on 
la trouvait passable et bonne il y a quinze ans, avec la mode, et détestable au fond!” 

Ces détails devaient intéresser Léopold Robert qui avait connu Vernet dès les 
premières années de son séjour à Rome, entre 1820 et 1822, alors qu'Horace y 
travaillait sous la direction de son père, Carle Vernet. Les deux jeunes gens étaient 
d’ailleurs peu faits pour se comprendre. Vif d'esprit et de langue, mais un peu sec 
de cœur comme de visage, Horace persifflait sans cesse Robert qui se défendait 
tant bien que mal, plutôt mal, et restait meurtri. J’ai raconté ailleurs ce banquet 
d'artistes que les frères Robert avaient organisé dans leur appartement, au 113 dela 
via Felice. Arrivé en retard, Horace Vernet vida d’abord, pour se mettre en train, 
tous les verres qui étaient sur la table. Par politesse, Horace étant son aîné et l’un 
des peintres français les plus cotés dans la ville, Robert l’avait placé à ses côtés. Ce 
soir-là, €panoui dans la chaleur du vin et de l'amitié, il supportait les nazardes 
avec bonhomie. Même, à un certain moment, saisissant son camarade par le cou, il 
S'éctia: 

— N'est-ce pas, Horace, que nous nous aimons bien? 

Surpris, l’autre acquiesça, mais non sans réserve. Et son père, le vieux Carle, 
qui, entre les bouteilles vides, observait la scène, se mit à philosopher sur la diver- 
sité des caractères. 

Lorsque, l’année suivante, Horace fut nommé directeur de l’Académie de 
France, il y introduisit un ton de mondanité qui contrastait avec celui, très familier, 


FIG. 5. — HORACE vERNET. — La Bataille de Valmy. — Musée de Versailles. 


FIG. 6. — HORACE VERNET. — Prise de la Smala d’Abd-el-Kades à Taquin. — Musée de Versailles. 
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des réceptions hebdomadaires de son prédécesseur, le Baron Pierre Guérin. 
Léopold Robert se plaignait d’être obligé de revêtir son habit de cour pour aller à 
la Villa. Doucement il ironisait à propos du nouveau directeur qui, dans les salons 
de Rome, dansait la tarentelle avec sa fille de seize ans. “Elle est belle comme un 
ange,” écrivait-il, “mais froide comme la glace.” 

Dans ses Etudes et Croquis Biographiques, le Comte Raoul de Croy a prétendu 
que Léopold Robert s'était suicidé à cause de Louise Vernet. Affirmation toute 
gratuite et que réduisent à néant les lettres d’Odier comme aussi ses Mémoires 
Familiers conservés au Château de Coppet. 

Le récit des fiançailles de la belle jeune fille est daté de Rome, le 5 décembre 
1834. 

“L'autre jour, un de mes amis me pria de l’accompagner avec deux dames, 
mère et fille, à la Villa Pamphili. ‘Et je donnerai le bras à la mère?” demandai-je. 
‘Oui, s’il vous plait.’ En sortant de la ville, la jeune fille voulut absolument aller à 
Saint-Pierre entendre les vépres. Nous entrons et, pendant qu’on chantait dans la 
chapelle latérale et que tout le monde écoutait, je vis la jeune sylphe disparaître 
entre les piliers et je l’aperçus bientôt à genoux au pied d’un autel de prédilection. 
Quand elle me rejoignit, elle avait l’air solennel mais heureux. De là, nous allames 
à l'Eglise Saint-Onofrio et, pendant que mon ami et moi voyions le couvent où les 
femmes ne peuvent entrer, nos deux compagnes allèrent nous attendre sous le chêne 
du Tasse. A notre retour, la jeune fille vint me prendre le bras et nous dimes mille 
folies pendant que j’entendais une conversation sérieuse et entrecoupée derrière 
nous. Le soir, mon ami m’annong¢a qu’il se mariait et hier, il l’a annoncé à tout le 
monde. Mon ami, c’est Delaroche, et la jeune fille, est Mlle Vernet. Le mariage 
aura lieu le mois prochain. Les parents restent encore le mois de janvier à Rome et 
retourneront à Paris après les noces. Je vous assure que la jeune fille gagne beau- 
coup à être connue. Elle est vraiment bonne et gentille; quant au père, il m’est plus 
antipathique que jamais. Les nouveaux mariés resteront tout l’été prochain, je pense, 
ici. Cette union m’a fait grand plaisir; on est heureux de voir le bonheur des autres 
au moins quand on ne peut l’obtenir soi-même.” 


DORETTE BERTHOUD. 


The Drawings of Mathis Gothart Nithart, called Gruene- 
wald, edited by Guino SCHONBERGER—New York, 
Bittner & Co., 1948. $12.50. 


From a series of publications of master drawings 
(Bittner Art Monographs) this volume dedicated to 
Gruenewald is, in my opinion, the most important. It 
compiles more completely than ever before the im- 
pressive remains of Mathis Gruenewald’s draftsman- 
ship. It contains in reprint the literary sources and a 
valuable bibliography. In the extensive catalogue raisonné 
of drawings every word is considered, every problem 
discussed with sagacity and caution, and many new 
results from the author’s own research are (almost too 
modestly) presented. 

The revival of Mathis Gruenewald, the name by 
which SANDRART calls him in the XVII Century, or 
Mathis Gothart Nithart, his real name according to 
recent discoveries, greatly parallels the so-called Ex- 
pressionist movement in Germany in the first decades 
of our century. In some way similar to the revival of 
Greco, it was the awesome movement of expression in 
his Crucifixions, the mysterious and phantastic content 
of his Isenheim Altar in Colmar, the flamboyant power 
of his color that aroused interest and fascinated first 
writers (for instance, the novelist and essayist, Huys- 
MANS) and artists, and then the great masses of the 
public, tired as they were of the objective, unemotional 
art of the Impressionists. 

The public paid such passionate attention to Gruene- 
wald’s painterly performances that one did not consider 
him as a draftsman at all. Preservation of drawings is 
a kind of prerogative of classicists and academicians 
who keep their sketches for later use by themselves or 
by their studios. Drawings of colorists are relatively 
rare; either they do not need many preparatory sketches 
because they work directly on canvas, or they throw 
them away. This is probably the reason for our having 
almost no drawings by Greco, Velazquez, or Caravaggio, 
and comparatively few by Giorgione or even Titian, 
whereas we have many by Raphaél, Polidoro, the Car- 
racci, Poussin, and so on. The same fundamental con- 
trast exists between Gruenewald and Albrecht Diirer. 
Dr. SCHONBERGER assumes (I think rightly) that Gruene- 
wald met Dürer as early as 1503 in Nürnberg, and that 
he took the “Mantegnesque” pose of his Boy with the 
Trumpet (a drawing which is generally dated later) 
from the oboe-player in the Jabach Altar which he 
could have seen in Diirer’s studio. At the same time 
Diirer seems to have adopted Gruenewald’s warm chalk 
technique for some of his own drawings. These recip- 
rocal influences, however, were not far reaching, since 
differences of character, interest, and activity were too 


pronounced to allow any real exchange of thought or 
craft. Diirer’s paintings are only secondary compared 
to his graphic work, including the drawings, while 
Gruenewald, as Dr. SCHONBERGER emphasizes, was at 
heart a pure painter (although he was also employed 
as architect and hydraulic engineer) who is not known 
ever to have used the burin or made a woodcut. 

The vogue for Gruenewald had already passed its 
peak when, in the mid-Twenties, the Berlin Museum ac- 
quired a collection of drawings which had long been 
in the possession of the Von Savigny family. Before this 
acquisition few drawings by Gruenewald had been 
published since the fundamental work on the artist by 
H. A. Scumipt which appeared about 1910. It was not 
until the work of SAVIGNY and other great publications 
(by Max J. FRIEDLANDER, though without commentary) 
that Gruenewald really became established as a drafts- 
man as well as a painter. 

Ali the drawings show the distinct characteristics of 
an artist who thinks first and foremost in terms of 
color. Sense of color vibrates through the use of black 
chalk on yellow-brown paper, sometimes heightened with 
white. Despite their small number—no more than two 
scores—these drawings cover the entire gamut of Gruene- 
wald’s art. The chronology which Dr. SCHONBERGER 
proposes (with supportable reasons) gives an instructive 
survey of Gruenewald’s development. My only question 
in connection with any comments on the style is whether 
the term “manneristic” should be applied to earlier 
works like the Kneeling Virgin from the Savigny Col- 
lection and the others following closely after it. In any 
case, this is only a short phase which is quickly re- 
placed by a broad and grandiose old age style, exempli- 
fied in painting by the Saint Erasmus in Munich (Dr. 
SCHONBERGER restores its traditional date of about 1522- 
1523). To this late period belong such magnificent 
drawings as the head of the Old Cleric, the impressive 
portrait of Mary Prellwitz in the Louvre, and the 
physiognomical study of Three Heads in Berlin. Dr. 
SCHONBERGER relates the latter drawing to Johannes de 
Indagione’s Introductiones in Chiromantiam, Physiog- 
nomiam . . Of 1522, at the same time giving an in- 
teresting résumé of discussions dealing with the sig- 
nificance of this “Signum Triciput,” the trinity of the 
devil. 

The introduction clearly shows the experience of a 
scholar who for many years has followed the rather 
complicated controversies on the Gruenewald exegesis, 
as well as contributed to them himself. In every line 
one senses the innate love the author feels for the 
artistic greatness of the German master, though hyper- 
bolic expressions are thoughtfully suppressed. 

WALTER FRIEDLAENDER. 


nnn ee EEE EEE ESESSS SSS SIS SSSR 


374 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Joaquim pe Sousa-Leao, FiLHo.—Frans Post, 1612-1680. 
—Säo Paulo, Civilizaçäo Brasileira, 1948, 1274 x 912, 
144 pp., 88 ills., 1 in color. 


This is a comprehensive account of the life and work 
of a relatively little known Dutch painter who traveled 
through northern Brazil in the first half of the XVII 
Century. It has grown out of an earlier study published 
in 1937 by the author, a distinguished Brazilian diplo- 
mat, collector and historian of his country’s art, on the 
occasion of the third centenary of the arrival of this 
Dutch painter, Frans Post, in the New World. In the 
intervening decade between the appearance of his first 
monograph and the publication of this amplified study, 
SENHOR DE SousA-LEAO has conducted extensive re- 
searches in the museums and private collections of 
Europe and America. As a result, he has been able to 
assemble a group of 100 paintings attributable to Frans 
Post as well as a number of drawings, book illustrations 
and tapestries either by the painter or directly inspired 
by his art. Post’s work is of value not only because of 
its relation to the history of Dutch painting but also for 
the new light it affords for the study of early American 
topography and the complicated picture of the cultural 
life of the XVII Century, 

Frans was the younger brother of Pieter Post, a 
prominent Dutch architect of the period, who, accord- 
ing to SENHOR DE SOUSA-LEAO, may have provided plans 
for some of the buildings which representatives of the 
Dutch West Indies Company erected at Recife during 
the time of their occupancy of Pernambuco from 1630 
to 1654. The younger Post was one of six painters who 
worked for the Dutch governor, Count Maurice of Nas- 
sau-Siegen, between 1637 and 1644. While in America 
he painted landscapes in various parts of the area of 
northeastern Brazil held by his countrymen, of which 
but six have survived. Returning to Holland, he contin- 
ued to produce Brazilian landscapes, concentrating, how- 
ever, upon the zone of Pernambuco. He supplied draw- 
ings, now in the British Museum, to illustrate a con- 
gratulatory volume by CAsPpAR BARLAEUS on the Dutch 
regime. Some of Post’s paintings were sent by Count 
Maurice as a gift to Louis XIV and may have served, 
as the author indicates, for the backgrounds of the cele- 
brated series of Gobelins tapestries known as the Ten- 
ture des Indes. 

In the low-lying, marshy stretches of the Pernam- 
bucan coast the painter found a landscape closely re- 
lated to that of his native Haarlem. The tropical vege- 
tation, the figures of Indians and Negroes, as well as 
the Portuguese architecture of the countryside, however, 
produce an exotic variation of the Dutch formulas of 
representation which Post continued to employ. Al- 
though the first paintings, executed in Brazil, have an 
engaging flavor of mood, this vanishes in the later work 
done from memory, which becomes almost mechanically 
picturesque. 

These pictures are, however, of real importance as 


one of the first series of American views by a profes- 
sional European landscape painter who had actually 
seen the land. Since they are full of buildings, they 
provide invaluable information about early Brazilian 
architecture, most of which has either perished or been 
extensively changed by later rehandling. Curiously 
enough, Frans Post rarely represented the Dutch build- 
ings of Recife. In one of the drawings associated with 
the book by BARLAEUS, which is now in the author’s 
collection, there appear houses with stepped gable 
facades in Recife, strikingly similar to surviving New 
Amsterdam houses at the extreme lower right hand 
corner of the Burgis view of New York. With the ex- 
ception of the Barlaeus work, the landscapes Post con- 
cocted in Europe portray the country churches and 
plantation houses built by the original Portuguese set- 
tlers. These were probably considered more interesting 
by Post’s patrons than the Dutch architecture of Recife 
with which they were already familiar, As has been 
pointed out in a number of places, most of the churches 
in Post’s landscapes are of the severely simple “mis- 
sionary” type of architecture which the Portuguese 
Jesuits introduced in Brazil in the XVI Century. Occa- 
sionally, as SENHOR DE SOUSA-LEAO shows, more preten- 
tious constructions are represented. The original forms 
of the cathedral, Jesuit church and Carmelite establish- 
ment of Olinda, albeit in ruins, are clearly discernible 
in several of the later paintings. The unusual arched 
door of the parish church of Igarassü, sometimes consid- 
ered the earliest surviving place of worship in Brazil, 
is distinctly shown in another. 

Equally interesting is the information which Post’s 
paintings and drawings supply concerning the primitive 
Portuguese houses of the Pernambucan low country, 
none of which, it seems, have survived. SENHOR DE 
SousA-LEAO rightly points out the resemblance of their 
wood-framed construction and raking irregular hipped 
roofs to a group of XVII Century dwellings in the 
state of S40 Paulo lately discovered and published by 
Luiz Sata. The use of open galleries in the main facades 
seems to be derived from XVI and XVII Century farm- 
houses in the north of Portugal, but the erection of most 
of these early Pernambucan dwellings upon quite lofty 
stilts is a local characteristic, The landscape at Mainz 
shows a plantation house which one is tempted to relate 
to another source. Here the presence of end pavilions 
united by an arched and balustraded loggia indicates 
a more academic kind of building. This may be de- 
rived from such XVI Century Renaissance construc- 
tions in the area of Lisbon as the lovely garden house 
and west façade of the gquinta of Bacalhoa at Vila 
Fresca de Azeitäo. 

Frans Post is a handsome book from the standpoint 
of its typography and the quality of its large, clear il- 
lustrations. The excellence of its text places it among 
the most important works on the history of Brazilian art. 


ROBERT C. SMITH. 
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TRADUCTIONS 


UN SANCTUAIRE ROMAIN, D'ÉPOQUE 


TARDIVE, DEDIE AU CULTE DE L'EAU, 


À SAN SALVATORE, PRÈS DE CABRAS, 


EN SARDAIGNE 


Le profond Golfe d’Oristano, au 
milieu de la côte occidentale de l’île 
de la Sardaigne, est fermé par le Cap 
Frasca au sud et le Cap Saint Marc 
au nord; près de ce dernier se trou- 
vent les ruines de l’ancienne ville 
phénicienne de Tharros. Au nord du 
Cap Saint Marc, une plaine désolée, 
infectée par la malaria, s'étend parmi 
les marécages et les étangs dont le 
plus grand est l’étang de Cabras. A 
peu près à mi-chemin entre Cabras et 
le Cap Saint Marc une petite église, 
ou plutôt une chapelle, moderne, ap- 
pelée Eglise de San Salvatore, est en- 
tourée par quatre ailes de maisons à 
un étage formant un rectangle. autour 
de la cour de l’église (Fig. 1A). Ces 
maisons sont toujours vides sauf 
pendant quelques jours, dans la pre- 
mière semaine de septembre, lorsqu'on 
célèbre la fête de San Salvatore et 
que les paysans, les bergers et les 
marins de tout le pays avoisinant 
viennent s’y assembler. 

Une trappe conduit du pavé de la 
chapelle, par un escalier 4 pic et un 
couloir étroit, à un bâtiment souter- 
rain, en partie creusé dans le rocher, 


en partie en maçonnerie, dont une 
section fait saillie au-delà du péri- 
mètre de la chapelle elle-même (Fig. 
1B). L'élément central de l’hypogée 
est constitué par un puits, qui se 
trouve dans un atrium rond couvert 
par un plafond en coupole et d’où, 
jusque tout récemment, on tirait l’eau 
dont on avait besoin pendant les ré- 
unions religieuses. Peut-être fut-ce par 
l’ouverture du puits extérieur, qu'après 
des siècles d’oubli, des visiteurs ont 
pu, de nouveau, entrer dans ce bâti- 
ment, vers le milieu du siècle dernier; 
mais ce ne fut qu’à peine quelques 
années avant la Ile Grande Guerre 
que des étudiants et des archéologues, 
ayant rouvert la trappe, ont pu le re- 
trouver et ont fait alors répandre à 
son sujet les rumeurs les plus étranges 
et les plus contradictoires. En fait, des 
restes d’anciennes peintures mono- 
chromes décorent toujours ses murs, 
mais celles-ci avaient été recouvertes 
par une couche épaisse de salpêtre au- 
dessous de laquelle on pouvait les 
voir pour quelques instants en jetant 
de l’eau contre les murs. Cet édifice 
était reconnu comme soit un tom- 


beau, soit des catacombes ou une pri- 
son portant une décoration de figures 
érotiques et obscènes et des inscrip- 
tions puniques et arabes. 

Juste avant la guerre, l’auteur de 
ces lignes, chargé alors de la Direc- 
tion des Arts et des Antiquités de 
Sardaigne, réalisant aussitôt l’impor- 
tance et la rareté de ce monument et 
de sa décoration, s’empressa de pren- 
dre toutes les mesures nécessaires en 
vue de son nettoyage et de sa con- 
servation. Un expert technicien de 
Florence procéda, lentement et méti- 
culeusement, au dégagement de la 
croûte de salpétre; une couche de 
ciment vint. isoler le bâtiment de 
l’infiltration des eaux souterraines 
tandis qu’une toiture partant du mur 
de fond de l’église vint empêcher la 
pluie de tomber dans le puits et les 
autres ouvertures de l’hypogée. 

Une étude précise de tous les élé- 
ments de ce bâtiment, bien que sem- 
blant, à première vue, assez frag- 
mentaires et déroutants, nous a permis 
de retracer une image suggestive d’un 
rare monument de l’Antiquité d'époque 
tardive, c’est-à-dire d’un lieu de culte 
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dédié à l’eau—et, par conséquent, 
aussi à la pratique de cultes guéris- 
seurs — élevé vers le temps de Con- 
stantin. La forme de l’hypogée pré- 
sente le plan intéressant et longue- 
ment discuté de la cella trichora ou 
trikonchos. Celui-ci consiste de trois 
piéces absidales, distribuées en forme 
de trèfle autour de l’atrium circulaire 
contenant le puits, et précédées par 
deux autres pièces rectangulaires qui 
flanquent le couloir conduisant à 
l’atrium lui-même. La partie basse de 
Vhypogée, creusée dans le roc, était 
primitivement recouverte par une 
couche de platre sur laquelle la dé- 
coration à la fresque a été exécutée 
(Fig. 2). La partie supérieure en est 
en maçonnerie avec des couches de 
briques alternées, tous les quatre ou 
cinq rangs, par un rang de petits 
blocs de grès. 

Très troublante est la décoration 
peinte. Certaines figures — particulière- 
ment bien conservées dans la pièce 
absidale de droite (Figs. 3A, B 
et C)—sont presque de grandeur 
nature et révèlent des qualités artis- 
tiques d’un style ot joue la tradition 
héritée de la peinture classique ro- 
maine. Parmi et par-dessus celles-ci 
on remarque d’autres personnages et 
des dessins d’un style rude et naif, 
de même que des graffiti figurés ou 
écrits, qui furent, sans doute, super- 
posés aux autres par les croyants et 
les visiteurs de ce lieu de culte au 
moment où la décoration primitive 
avait commencé à disparaître. La 
plupart des inscriptions sont nette- 
ment en caractères romains cursifs. 
Il y a, cependant, parmi elles, tout 
un alphabet grec réparti sur quatre 
lignes (Fig. 7) et, de plus, aussi 
étrange que ce soit, une inscription 
arabe dans laquelle des arabisants ont 
reconnu une formule sommaire de la 
foi du Koran (Fig. 8). Parmi les graf- 
fiti à figures, qui sont particulièrement 
nombreux, il y a les représentations 
de barques dont la plupart sont, de 
toute évidence, des barques romaines 
d'époque tardive (Fig. 3c). Mais nous 
pouvons de nouveau distinguer parmi 
elles certaines qui ont indiscutable- 
ment la forme du XVIIe siècle (Fig. 
9) et sur l’une desquelles on peut 
voir de petits marins schématiques 
vétus du costume caractéristique de 
ce temps. L’établissement de la date 
des différentes couches de cette déco- 
ration est, de plus, compliquée par le 


fait que certaines figures des fresques 
primitives ont été répétées en plusieurs 
exemplaires d’un style quelque peu 
décadent sans doute, à un moment où 
la décoration antérieure avait com- 
mencé à s’évanouir et où les murs du 
sanctuaire, qui n’était sans doute plus 
utilisé pour le culte d’une façon per- 
manente, pouvaient être utilisés par 
les visiteurs pour leurs exercices en 
peinture. 

Afin de projeter un peu de lumière 
sur ce dédale d’éléments confus, nous 
allons examiner le groupe mentionné 
plus haut des figures bien conservées 
de la pièce absidale de droite. Nous 
y voyons une figure féminine mi-nue 
avec une couronne et un sceptre rap- 
pelant l’image classique d’Aphrodite. 
A côté d’elle, il y a la copie évidente, 
d’un style quelque peu inférieur, de 
la même figure. De l’autre côté, il y 
a un buste mâle, la tête retournée 
vers elle, et qui nous rappelle Hermès 
(Fig. 3A). Les autres personnages figu- 
rent Eros volant et étendant un linge, 
une nymphe assise, inclinée, et quel- 
ques femmes nues dansant (Fig. 3B). 
Des deux côtés de l’entrée il y a, res- 
pectivement, Pégase et Hercule étrang- 
lant le lion (Figs. 2 et 6). Quasi 
toutes ces figures peuvent être identi- 
fiées avec des divinités ou des êtres 
étant, d’une manière ou d’une autre, 
associées avec le culte de l’eau et des 


dieux guérisseurs, particulièrement 
vénérés dans des sanctuaires de ce 
genre. 


L’essence même d’un dieu de la santé 
se confond avec celle d’Hercule, le 
dieu le plus intimement lié avec l’eau, 
dans chacun de ses formes et aspects, 
tant dans la mythologie que dans le 
culte; les sources et les établissements 
de bain étaient dédiés a ce patron. 
Alexandre de Tralles, le grand doc- 
teur de la cour de Justinien, recom- 
mande un talisman représentant Her- 
cule étranglant le lion, en tant que 
reméde spécifique contre la colique. 
Plusieurs spécimens d’un tel talisman, 
dont les formules magiques ont égale- 
ment été mentionnées par Alexandre, 
ont été retrouvés. Les nymphes, avec le 
dieu Pan, sont les divinités le plus 
fréquemment vénérées et représentées 
dans des temples dédiés au culte de 
l’eau, des grottes et d’autres lieux 
sacrés. D’autres dieux guérisseurs plus 
ou moins intimement liés au culte de 
l’eau, sont Aphrodite, l’Eros cosmogo- 
nique et Hermès. Dans une autre 


pièce de notre lieu de culte, nous ren- 
controns, de nouveau, une représenta- 
tion exceptionnelle de l’Eros cosmogo- 
nique surgissant d’entre les branches 
d’un arbre (Fig. 10). 

La présence d’Aphrodite parmi les 
divinités de ce lieu de culte pourrait 
servir a expliquer la plus longue 
série de ses graffiti, c’est-à-dire de 
ceux qui figurent des barques. Des 
offrandes sous forme d’ex-votos et de 
talismans étaient de l’usage le plus 
commun dans les temples consacrés au 
culte de l’eau et des dieux guérisseurs; 
les offrandes le plus fréquentes étaient 
celles qui comportaient les membres 
du corps humain recommandés à la 
guérison ou offerts en signe de grati- 
tude pour une guérison. D’autres ex- 
votos représentent des figures ou des 
objets tout entiers recommandés à la 
protection divine. Aphrodite, la déesse 
de la mer, était particulièrement in- 
voquée par les marins pour leur pro- 
tection au cours de leurs dangereux 
voyages; des images de bâteaux — 
telles que celles qui sont encore main- 
tenant présentées par les marins dans 
les églises chrétiennes — pouvaient 
être représentées dans ces lieux de 
culte afin d’invoquer sa protection ou 
pour le remercier d’un sauvetage. 

Une autre riche série de graffiti 
représente la course des chars et de 
victorieux conducteurs de chars por- 
tant les palmes de la victoire (Fig. 
11). La passion vouée par l'Antiquité 
d’époque tardive aux courses de chars, 
en plus de tous les autres jeux 
de cirque, est bien connue. Les repré- 
sentations de courses témoignent peut- 
étre de courses véritables ayant eu 
lieu parmi les manifestations organi- 
sées autour de notre lieu de culte an- 
tique, tout comme les courses de che- 
vaux se rangent encore parmi les 
célébrations favorites au cours des 
festivités religieuses modernes du ter- 
ritoire de Cabras. Mais, à la basse 
époque de l’Antiquité, les représenta- 
tions de cirques et de courses avaient 
aussi une valeur magique et prophy- 
lactique. Le symbolisme antique iden- 
tifiait le cirque avec l’Univers, et les 
quatre factions du cirque avec les 
quatre saisons, et ainsi de suite. Dans 
leurs autels, les dieux salutaires 
étaient invoqués pour la guérison de 
n'importe quel genre de maladie 
mais, tout d’abord, contre la maladie 
elle-même, c’est-à-dire, suivant les 
conceptions anciennes, contre le 
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“Mauvais CEil.” C’est pourquoi on 
rencontre dans de tels lieux de culte 
un grand nombre de talismans et de 
représentations créés contre le Mau- 
vais Œil. C’est à cette catégorie de 
représentations que peut être attribué, 
en toute probabilité, l’alphabet grec 
dans notre hypogée, un alphabet qu’on 
ne saurait guère expliquer comme un 
exercice calligraphique auquel on se 
serait livré dans ce bâtiment isolé de 
l'Antiquité d’époque tardive. A cette 
période tardive de l'Antiquité, au 
contraire, la valeur magique et talis- 
manique de l’alphabet et de ses lettres 
est bien connue; c’est un symbolisme 
qui a été transmis par le paganisme 
aux premiers temps de la foi chré- 
tienne. La présence d’un grand poisson 
— le symbole bien connu des chrétiens 
et du baptème — au-dessus de notre 
alphabet, pourrait suggérer la per- 
sistance du culte dans ce lieu au 
moment même où la religion païenne 
était graduellement remplacée par la 
chrétienté. Le symbole du poisson n’est, 
cependant, pas étranger aux religions 
païennes mystiques de l’Antiquité. 
En fait, une dernière hypothèse 
peut—grâce aux considérations qui 
précèdent— nous aider à étendre 
l'historique que nous avons réussi à 
retracer de ce lieu de culte isolé de 
Sardaigne, à travers les siècles et 
jusqu’à nos jours. Nous sommes ar- 
rivés à la conclusion que le plan du 
bâtiment, sa structure architecturale, 
les restes de sa décoration peinte et 
le style de celle-ci, sont, tous, des élé- 
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ments qui nous conduisent à l’inter- 
prétation de ce bâtiment comme un 
lieu de culte païen, dédié à l’eau 
et érigé au temps de Constantin. En 
ce qui concerne son plan, nous avons 
acquis, grâce à lui, un important 
élément nouveau pour la solution du 
problème très discuté des origines de 
la cella trichora et des rapports entre 
les édifices païens, où celle-ci avait 
d’abord apparu, et ceux de l’architec- 
ture chrétienne primitive et byzantine, 
où elle fut bientôt introduite en tant 
qu’élément du plan de la basilique. 
Les fresques qui semblent avoir décoré 
ce bâtiment de culte depuis sa créa- 
tion, ont cependant commencé à 
s’évanouir bientôt du fait d’une exé- 
cution imparfaite et aussi de l’humi- 
dité de l’hypogée. Les copies faites 
d’après les fresques de la décoration 
primitive, et les rudes esquisses in- 
troduites parmi elles avant la fin de 
l'Antiquité, suggèrent qu’un culte con- 
tinu et qu’un entretien ininterrompu 
de ce lieu sacré n’a été que de courte 
durée, d’à peine un siècle après l’érec- 
tion du bâtiment. Au XVIIe siècle, 
après beaucoup de siècles d’obscurité 
dans l’histoire de notre lieu de culte, 
quelques-uns des nombreux marins 
— qui finissent toujours par accoster 
sur ces rivages accessibles et hospi- 
taliers du centre de la Méditerranée 
—ont pu, grâce à quelque hasard 
heureux, entrer de nouveau dans ce 
lieu sacré. En y trouvant les ex-votos 
de leurs antiques prédécesseurs, ils 
ont probablement voulu laisser, à côté 
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d’eux, des graffiti représentant leurs 
propres bâteaux et un témoignage 
écrit de leur propre foi. Aujourd’hui, 
une chapelle dédiée au culte de San 
Salvatore s'élève au-dessus de l’em- 
placement de l’ancien lieu de culte, 
et assemble des fidèles venant de 
tout le pays environnant, mais pour 
une célébration annuelle seulement. 
L'image d’Hercule étranglant le lion 
nous a été léguée 14 comme la plus 
frappante de celles des divinités 
adorées dans l’autel païen. L’épithète 
la plus commune qui accompagne 
Hercule, dieu des sources et de la 
santé, est celle de “Soter” —le Sau- 
veur. Plusieurs savants ont déjà sug- 
géré que beaucoup de cultes chrétiens 
de nos jours pratiqués auprès de 
sources ou d'eaux considérées comme 
salutaires, conservent un lien entre 
la nouvelle religion et les cultes 
païens antérieurs, dont certains re- 
montent aussi haut que jusqu’à l’âge 
du bronze. Une série d’églises mo- 
dernes de ce type, toutes consacrées a 
San Salvatore, ont été identifiées 
comme telles en Toscane. Faisant un 
pas en avant, nous pourrions suggérer 
que, dans notre cas, le culte chrétien 
a aussi conservé exactement, en plus 
des croyances et des aspects du culte 
antique, une epithète d’un dieu païen 
adoré dans ce culte, celle de l’Hercule 
“Sauveur” païen, appliqué, cependant, 
maintenant au Sauveur chrétien, ou 
au Salvatore, transformé plus tard en 
un saint — San Salvatore. 


DORO LEVI. 
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DENIS VAN ALSLOOT, PAINTER 
OF THE FOREST OF SOIGNES 


The School of Brussels, which 
thrived brilliantly, particularly so 
during the second half of the XV Cen- 
tury and the beginning of the XVI 
came to a decline during the decades 
which followed. While no notable per- 
sonality came to endow it with the dis- 
tinctive mark of genius, certain honest 
and mediocre artists were content to 
carry out faithfully the commissions 
they received for tapestries, religious 
works and decorations. They were 
hardly ever out of work, thanks to the 
Royal Court which had its seat in 
their good town, and with whose gen- 
erosity and ostentation a goodly num- 
ber of thriving merchants strived to 
compete. Besides, the exportation of 
their works to foreign countries was 
responsible in a great measure for 
their prolific productiveness. Among 
others, Spain, Portugal and Austria 
imported huge quantities of works of 
art and paintings, and thus, indirectly, 
kept a great number of artists occu- 
pied. ' 

However, this generally mediocre 
standard of art, completely devoid of 
all genial inspiration, produced a cer- 
tain independence which, precisely, 
benefited branches of art treated else- 
where as step-children; in this way a 
school of landscape painters — the 
only real series of artists thus special- 
ized ever known to have existed in 
Belgium during the XVII Century — 
saw the light of day in Brussels. 
These artists sought inspiration in the 
familiar sites of the Forest of Soignes 
and the gently rolling Brabant coun- 
tryside. Their leader, Denis van Als- 
loot —trustee of the teachings of 
Gilles van Coninxloo, who, with his 
pleiad of talented pupils was to bring 
fertility to this new-born Dutch art — 
was a fervent admirer of the outskirts 
of the town, time and time again por- 
traying its crown of monastery tow- 
ers sheltered in a bed of foliage or 
drowned under the immaculate white- 


ness of snow. Seed had fallen on fer- 
tile ground and was to blossom forth 
in spectacular fashion through Jac- 
ques d’Arthois — nicknamed, with ap- 
parent good reason, the Belgian Ruys- 
dael — Ignatius van der Stock, Louis 
de Vadder, the van Heils, the Huys- 
mans and many others. 
Geographically located a certain 
distance from Antwerp, consequently 
that far from Rubens — a domineer- 
ing personality — permitted that the 
latter’s Baroque be brought to fertilize 


their early endeavour, without, how- | 


ever, treading upon it as was the case 
with the school of Antwerp, which 
had been overwhelmed by his land- 
scapes and by those of Brouwer. Re- 
moved from Rubens’ workshop, the 
Brussels’ artists were spared the temp- 
tation of furnishing landscape back- 
grounds for the decorating factory 
which the Rubens’ “plant” was in 
reality. They thereby gained in in- 
spiration and sincerity for what they 
lost out of their pocket. 

Since the 1926 Exhibition of Flem- 
ish Landscapes one does not dare con- 
sider this flowering of XVII Century 
Flemish art as a secondary aspect of 
that art; but still one can, if necessary, 
offer the reproach that most of the 
outstanding achievements in this 
branch of art are to be attributed, not 
to the painters who specialized in it, 
but to the all-around artists such as 
Rubens, Brouwer and Teniers, in 
whose artistic production landscape- 
painting held but a secondary place. 
However, during the XVII Century, 
there existed in Brussels a close-knit 
group of artists with pleasing artistic 
ability, who specialized in landscapes, 
and who, in certain instances, suc- 
ceeded in achieving works of high or- 
der, either by their paint-brush or 
their graving-tool. 

First among these Brussels land- 
scape artists was undoubtedly Denis 
van Alsloot. Was he born in Brussels? 


We do not know as we have few docu- 
ments which concern him. 

Cornelis de Bie’ devoted a few lines 
of high praise to him, though he mis- 
took his real first name — he calls him 
Daniel—and this mistake compli- 
cated things for a long while. It led 
to the belief that there were two dif- 
ferent painters by the name of Alsloot, 
Daniel and Denis, one known only 
through written texts, the other by his 
works, Pinchart? finally found the most 
reasonable solution to this question: 
the mistake must have come from the 
fact that in ancient times Denis was 
spelled in Flemish variously as Dan- 
nys, Danneys, Danys and Danis; 
hence the confusion. Therefore, we 
can consider de Bie’s writings as re- 
ferring to our artist. What he says 
comes to this: he praises van Alsloot 
for his ability as a landscape artist —- 
speaking in particular of his small 
canvases (in het kleyn met Pinceel 
... eenighe Lantschappen en ghesich- 
ten uyt te werken) — and claims that 
he worked for the Archduke Albert 
as well as for other princes. 

Let us also examine the archives. 
The municipal records of Brussels 
note that in 1550, among other non- 
residents, a certain Denys van Alsloot 
was accorded freedom of the city. We 
suppose that this pertains to the ar- 
tist’s father, since, in spite of not 
knowing the former’s date of birth, we 
have a terminus ante quem on hand 
which indicates his decease. Pinchart® 
points to a document dated 1628, be- 
longing to the General Receiver of 
Finances, telling of the purchase of 
two paintings from Eleonora Cousins 
by the Infanta Isabella, for the total 
sum of 1600 livres. These paintings 
had been bequeathed to said Eleonora 
Cousins by her uncle Denis van Als- 
loot in his last will, in order to give 
her a dowry for her entry into the 
Convent of Jericho in Brussels. The 
Infanta’s order of payment is dated 
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December 11, 1626; the artist was 
therefore dead at that time; possibly, 
he died sometime that same year. 

The records of the Guild of Brus- 
sels painters‘ only go back to 1599. 
During that year van Alsloot took 
Francois de Sainctsaule (son of Guil- 
laume) as his apprentice, This proves 
that he was already at that time a 
master and foreman of a workshop; 
one can therefore assume that he was 
born around 1570, anyway, not much 
later.There is always the possibility 
however, that we are dealing with a 
much older man. The records of the 
Guild show other apprentices in 1603 
(Jean van Eyck, son of Abraham, on 
October 12), in 1604 (Pierre van der 
Borcht, son of Pierre), and in 1619 
(Guillaume de Moye, son of the late 
Abraham, on May 23): later on, in 
1625 and 1629 respectively, the last 
two mentioned became masters. 

There will be no more mention 
made of these collaborators of van 
Alsloot; the reason, we believe, is 
that the van Alsloots were, primarily, 
tapestry makers, hiring many workers 
in order to complete their contracts, 
and it is only on occasion, and as a 
subordinate occupation, that Denis 
worked as a landscape artist. This 
opinion is based on the two documents 
published by Jules Houdoy® taken 
from the Archives of the General Re- 
ceiver of Finances in Lille. These doc- 
uments, dated 1603 and 1604, show 
that the van Alsloots corresponded 
with the Archdukes who not only or- 
dered tapestry cartoons from them but 
also the tapestries themselves. Here, 
for the one and only time, we find the 
name of Louis van Alsloot. What re- 
lationship had he to Denis— we do 
not know; but he was probably a close 
relative, a brother, son or cousin. 

Chronologically speaking, these doc- 
uments are also the first to mention 
the relations between Denis van Als- 
loot and the Archdukes Albert and 
Isabella — relations that were to con- 
tinue in fruitful fashion until the 
death of the painter and even after his 
decease should we concede that the 
paintings he bequeathed to his niece 
as her dowry and bought by the In- 
fanta Isabella to be, most probably, 
the work of his own brush. We be- 
lieve it is about this time that the title 
of Painter to the Archdukes — Sere- 
nissemorum Archiducum pictor — was 
conferred upon him, a title which he 


used from then on with great pride 
each time that he signed any work of 
importance. He received this title be- 
fore 1606, since Pinchart indicates a 
document of that year in which we 
find that the Magistrate of Brussels 
questioned both van Alsloot’s and 
Henri de Clerck’s right to the pre- 
rogatives which went with this ex- 
alted position, and that the written 
intervention of the Archdukes was 
necessary to prevent further contro- 
versy. Because of this conflict with the 
local administration, it is worthwhile 
explaining exactly the position of 
Painter to the Archdukes, Paul Sainte- 
noy® was first to bring to light the 
privileges and the distinguo which 
separated them from those having the 
title merely of Painter to the Court. 
According to him, “Wenceslas Coe- 
berger in 1605, Octave van Veen, 
Denis van Alsloot and Henri de 
Clerck before 1606, as we have seen, 
Jan Breughel called Velvet in 1610, 
Peter Paul Rubens from September 23, 
1609, Michel de Bordeaux in 1616, all 
received pensions or worked for the 
King, and were therefore Painters to 
His Majesty, while, at the same time, 
the Painter to the Court was Master 
William van Deynem, a painter of 
decidedly lesser artistic repute.’ The 
privileges granted to these artists — 
Painters to the Archdukes — aside 
from a salary for the work they per- 
formed, consisted in immunity from 
forced duties, exemption from excises, 
etc., all of which cost the Court not a 
thing, but which being borne by the 
communes, caused much friction with 
their local administration. 

On this subject, Saintenoy tells of a 
petition from one of the Painters of 
the Palace, Jean Baptiste van Diest, 
in 1702, “asserting that those possess- 
ing this title at the Royal Court of 
Brussels benefited from the franchises 
and exemptions of guard duty by 
right of their appointment as Master 
Painter to the Court and to Vueren 
[Tervueren].” But we also learn of 
this from even earlier documents pub- 
lished by Charles Duvivier.’ In these, 
Jan Breughel asks Their Most Serene 
Highnesses “to acknowledge that they 
accept him as their personal painter 
and give him, by special privilege, 
the same freedom from sentry duty 
and forced work as is given to the 
other painters and domestic servants 
of Your Most Serene Highnesses. . . .” 


We learn what these rights actually 
were in the “act in due form” sent by 
the Archdukes on March 13, 1610, 
which says in particular that “it being 
established that we sometimes keep 
Jan Breughel, painter and bourgeois 
of Antwerp, in our service, even in 
this town and outside of his home and 
usual residence, we have accorded and 
accord to the said Breughel freedom 
from sentry duty together with exemp- 
tion from excises and subsidies, We 
order the magistrates of our said city 
of Antwerp and all those to whom it 
may concern, to abide by this order 
without objection.” As with the col- 
leagues of the Magistrate of Brussels, 
in van Alsloot’s case, “those of Ant- 
werp” objected to conform to orders, 
and, as in the preceding situation, 
finally had to bow before a second, and 
sterner, command coming from the 
Court of Brussels. 

If we have drawn out these details, 
it is only because they bring up a mat- 
ter we wish to call to the attention of 
students. The liberties and exemptions 
allowed to the Painters of Their Most 
Serene Highnesses implied no inde- 
pendence whatever from the Painters’ 
Guild. The aforementioned registra- 
tion by van Alsloot of his pupil Guil- 
laume de Moye in 1611, after the title 
had been conferred on him, proves 
this. However, Peter Paul Rubens, 
given his title in 1609, as seen in the 
letter addressed to the Archdukes by 
the Magistrate of Antwerp concerning 
exemptions accorded Jan Breughel,® 
did not hold any other position with 
the Court of Brussels. It has been writ- 
ten that such privileges as he pos- 
sessed were previously given by the 
Archdukes “to Peter Paul Rubens, in 
his capacity as Painter to the Mansion 
of Your Highnesses,” and before that, 
to Otto Venio, etc. His independence 
from the Guild arose from a different 
circumstance; it was based on the 
Patente des Archiducs of September 
23, 1609.° This document, quite regu- 
lar at its inception, stated that Albert 
and Isabella “do retain, commit, or- 
dain and hereby establish in the posi- 
tion of painter of our mansion... the 
Peter-Paul Rubens herein concerned 
...” and will pay him wages amount- 
ing to five hundred livres a year, “in 
forty gros of our currency of Flanders 
for one livre.” But, after enumerating 
all the honors, liberties and exemp- 
tions which this new position carried, 


i 


380 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


the Patente went on: “with the au- 
thority that he will be able to teach 
his art to his followers and to whom- 
ever else he chooses, without being ac- 
countable to those of the profession, as 
long as this pleases us.” 

These few lines, if authentic, tes- 
tify to the extraordinary favor of 
which Rubens as a painter did not 
prove himself worthy at the time. If 
considerations outside the line of art 
were not included in the Archduke’s 
charter, this part of the document is 
unexplainable. It would be significant 
to find the original document in order 
to examine it more carefully with the 
help of modern scientific devices, to 
see if this part of the text is not 
apocryphal. 

Following this digression, let us re- 
turn to Denis van Alsloot. An account 
dated May 15, 1608*° mentions, among 
other artists who had worked in Ant- 
werp for the Archdukes, a Master 
Hendricq Le Clercq (Henri de 
Clercq) and Denis “who makes the 
landscapes.” At that time, his spe- 
cialty had made enough impression 
to strike the attention of the clerks 
even more than had his last name. 
It is also of 1608 that dates his first 
known work, the beautiful Landscape 
with Cephalus and Procris, now in 
the Museum of Vienna (Fig. 1.). The 
site is borrowed from the Forest of 
Soignes. Groups of sturdy trees with 
luxuriant foliage allow the filtration 
of soft light. A small pond to the left 
foreground shows aquatic birds frol- 
icking in the water. In the center, an 
opening through the trees shows men 
riding on horseback in a glade, on 
their way to the Groenendael Priory 
seen in the distance. To the right, in 
the foreground, a mythological group, 
due to the brush of Henri de Clerck, 
enhances with its bright colors the 
usual brown and green tones of van 
Alsloot. 

This work, boldly painted, with 
great concern for the faithfulness to 
nature, with much care and a very 
masterly technique, is unquestionably 
related to certain works of Gilles van 
Coninxloo. How can we not think of 
the latter’s forest landscape of 1598 
in the Liechtenstein Gallery in Vien- 
na; especially so while reading the 
roguish lines written by van Mander™ 
saying: “that in Holland his manner 
is beginning to be generally followed; 
that, for instance, the trees that were 


a little dry and naked, now become 
more leafy and are visibly growing, 
like his, even though those who plant- 
ed them make some difficulty about 
admitting it.’ We do not believe that 
Denis deserves the remark about the 
dryness with which many art histori- 
ans accuse him;™ he is possibly a bet- 
ter draftsman than Coninxloo, he 
is stylized at times when the other 
becomes impressionistic — especially 
when dealing with foliage — but his 
palette is ever sparkling and the tran- 
sition of color tones is very gentle. 
Too, one must not forget that this art- 
ist is a draftsman of tapestry car- 
toons by profession, and we see only 
too well, as in the case of Jordaens 
for instance, what a great influence 
the concurrent use of oils and water- 
colors can have on the technique of 
a painting. 

Did van Alsloot follow step by step 
in the evolution of his elder in search 
for inspiration? We do not believe 
so. Coninxloo found it necessary to 
leave Antwerp as early as 1585 in 
order to work under skies more toler- 
ant to his religious belief. It is quite 
possible, however, that Alsloot was 
able to follow his progress, and even 
to see some of his paintings or engrav- 
ings. But we must also take into con- 
sideration the wide renown of many 
an Italian print wherein all artists of 
this generation sought ideas and in- 
spiration. A similar evolution, draw- 
ing inspiration from the same sources, 
yes; a close imitation, no. In support 
of this, we must mention two paint- 
ings by the master, which, though un- 
signed, are unquestionably his and are 
of about the same year as the paint- 
ing in Vienna. The first, the Land- 
scape with the Temptation of Christ, 
was on public auction in Hanover on 
June 13th, 1928 (Salle Karl v.d. Por- 
ten) and it is quite probable that this 
is the same painting that is men- 
tioned by Raczynski® as having be- 
longed to M. S. Hartveld in Antwerp. 
Painted in fresh colors on oak wood, 
its background blues call to mind the 
transparency of the work of Lucas 
Gassel; but in composition it is un- 
questionably allied to those works 
which are said to belong to the most 
skillful period of Coninxloo’s work. 
Herein the painter sacrifices the real- 
ism of the true portrayal of nature to 
a more studied, unusual composition 
executed in an archaic manner. The 


group of three trees forcefully out- 
lined (to the front, at the left) is a 
scenery prop already much used by 
J. Cock (engraving: Forest Land- 
scape with Temptation of Christ), 
C. Molenaer (Landscape in the Kaiser 
Friedrich Museum, Berlin, No. 706) 
as well as by Venetian artists. It is 
balanced by the fill-ins at the right 
and permits a subtle interplay of col- 
ors between the dark browns of the 
tree trunks and the blues of the back- 
ground, while, to the right, the art- 
ist gives free rein to a whole sym- 
phony of greens. This artifice is also 
part of the pictorial means of Pieter 
Schoubroeck, who used it often with 
success. 

The second painting that we wish 
to mention is the Landscape with To- 
bias and the Angel (Fig. 2), now in 
the Royal Museum of Fine Arts in 
Antwerp (Panel, ror x 135 cms.). 
E. Plietzsch™ first attributed this can- 
vas to the painter (“eine grosse Kom- 
position, die ganz den Charakter der 
friihen phantastischen Szenerien Co- 
ninxloos an sich trägt). On his own, 
A. H. Cornette also gave him the 
proper attribution in “The Introduc- 
tion to the Old Masters in the Royal 
Museum of Antwerp.”“* In this 
painting we believe to have found the 
work mentioned by X. de Burtin in 
his “Catalogue of Paintings Sold .. .,” 
which tells of the paintings sold in 
Brussels during the years 1773 
through 1803. Indeed, in 1779, a “beau- 
tiful and rich mountain landscape, 
on a panel, with many dwellings and 
personages; to the forefront, the Angel 
leading Tobias to the banks of the 
river’ was auctioned off in Brussels 
(Verhulst Sale). The painting was 
catalogued under the name of Denis 
van Alsloot with fill-ins by H. de 
Clercq, and measured 3 pieds, 4 
pouces in height and 4 pieds, 4 pouces 
in width.” A Brussels pied was equal 
to 27.6 centimeters, and a Brabant one 
to 28.6 centimeters,” all of which does 
not correspond exactly to the measure- 
ments, given in centimeters by the 
Museum of Antwerp for this paint- 
ing. If, on the other hand, we use the 
Paris’ or the King’s pied (one pied 
equalling 32.4 centimeters) the meas- 
urements do correspond; we then get 
108 centimeters in height by 140.4 
centimeters in width. The slight vari- 
ation is explained by the fact that the 
frame was either measured with the 
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painting — as was currently done — 
or, simply, that the measurements 
were not taken carefully; the ques- 
tion of dimensions not being consid- 
ered of strict importance at that time. 
(The old gallery-catalogues are most 
revealing in this regard). Further 
proof: the comparative heights and 
widths are the same whether taken 
in Brussels or Paris pieds. We there- 
fore think that it is permissible to be- 
lieve that these works are one and the 
same. “The tree in the center of the 
painting divides the forest path at the 
left from the romanticist perspective 
at the right with its bridges, ruins 
and horizon of blue mountains.” Here 
the artist pays tribute to Josse de 
Momper, Breughel called Velvet and 
even more so to Lucas van Valcken- 
borch — brought to mind spontane- 
ously when we look at this beautiful 
“Tyrolian” landscape which consti- 
tutes the right hand part of this work. 
Without a moment’s hesitation a com- 
parison with Coninxloo’s style speaks 
for the early period of that master’s 
art. This, however, does not permit us 
to date these two paintings prior to 
the one in the Vienna Museum, for in 
1611, three years after the latter, van 
Alsloot painted the Temptation of 
Jesus in the Desert (Fig. 3) —a 
monumental work belonging to the 
College of the Jesuits in Louvain.” 
And in this one the scenic composition 
is in every way similar to that of the 
Landscape with Tobias and the An- 
gel. 

The focal point of the painting is 
the group of luxuriant trees in front 
of which Hendrik de Clercq placed 
his impressive personages, while open- 
ings, on both sides allow a delightful 
glimpse of truly cosmic landscapes 
which even Patenier would have been 
proud to claim. Dense forest, sheer 
cliffs, and Venetian galleys, all sails 
unfurled, plying the rivers, take us 
back to fifty years earlier, to the Ro- 
manic times. The thought which in- 
spired this was closer to the Baptism 
of Christ by Patenier, in the Vienna 
Museum, than to Coninxloo, whose 
final formulas — as we have seen — 
had already been absorbed by our 
artist. Let us therefore record the 
facts and not pass hasty judgments; 
let us refrain from classifications — 
tempting as these may be a priori — 
but which an artist, with a few paint- 
ings that are dated, can overthrow 
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with a flat denial. In the absence of 
the date of 1611 on the Louvain paint- 
ing, who would have dared to say 
that it came after the Landscape with 
Cephalus and Procris? This lesson 
learned by van Alsloot’s case must 
not go unheeded by the art critic who 
so often loses sight of the fact that an 
artist works according to his inclina- 
tion and that the graph of his devel- 
opment does not always follow —in 
fact, very seldom does—a regular, 
ascending unbroken line like that of a 
mechanical instrument. 

It is with the greatest reserve that 
we would ascribe to the period prior 
to 1610 the large Forest Landscape 
with the Legend of Latona and the 
Peasants of Lycia which appeared at 
the Schubart Sale, only to disappear 
again without leaving a trace. This 
large canvas, erroneously catalogued 
as a painting by Coninxloo, and on 
which Th, v. Frimmel corrected the 
attribution” is, judging by the repro- 
duction in the catalogue, a work of 
the highest quality. Very close to 
Cephalus and Procris in Vienna by 
the treatment of the trees and foliage, 
it offers a well-balanced composition 
and a very realistic view of nature. 
The Brussels artist leaves the care of 
the artifices and transformations for 
the enjoyment of his clientele to his 
collaborator. What does he care for 
Latona and his pursuers, some of 
whom have already been changed in- 
to frogs. He paints the Forest of 
Soignes, a well-defined view, an open- 
ing on the forest which his contem- 
poraries, should they only take the 
trouble, could recognize—with a 
pond and, in the background, the 
Groenendael Priory, foremost among 
the abbeys he will never cease to por- 
tray with fidelity. 

In the painting, dated 1609, which 
is now in Nantes, we find, this time, 
the Cambre Abbey. The painter 
works at the edge of the forest. To 
the left is a group of trees in the 
shade of which rests a shepherd with 
his herd of cows. And before our eyes 
is the vast, gently rolling countryside, 
proudly embellished by the handsome 
buildings of the Abbey and its de- 
pendencies, Here we find ourselves 
far removed from the planned land- 
scapes which Alsloot treated along 
with the mimetic “vedutas” of which 
this work is one of the best examples. 
The unity of the composition, the 
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beautiful general view, of an entirely 
modern daring, make one understand 
the influence this painting had on the 
group of young landscape artists in 
the city of St. Gudula. 

The year 1612 brings us a beauti- 
ful painting showing the Abbey of 
Groenendael in the Forest of Soignes. 
Now in the Brussels Museum (Fig. 
5), it is treated in the same spirit. 
Sturdy trees frame large ponds that 
reflect a spring sun and forma scumble 
for the beautiful gothic buildings of 
the large priory. This is probably 
the first panel of a series of “four 
seasons,” of which this same museum 
has a splendid Winter Scene of the 
Abbey of Cambre (Fig. 6), dated 
1616, while, unfortunately, the Sum- 
mer and Autumn ones have been lost. 

Van Alsloot’s Winters hold a large 
place in his artistic production and 
are particularly good. We have on 
hand certain ones that date as far 
back as 1614 — but nothing indicates 
that he did not paint these even earli- 
er. The charming painting at Schloss 
Mosigkau, near Dresden (Fig. 7), 
with the Groenendael Priory’s roofs 
heavily blanketed in snow, bears the 
date of that year, as does another 
painting of as high quality that was 
sold at public auction in Brussels 
(Palais des Beaux-Arts, Dec. 11, 
1937). 

In the latter, if we trust the cata- 
logue, it is the old ducal palace of 
Tervueren, with, in the background, 
the parish church that was chosen by 
the artist to enliven the bleak Janu- 
ary day to which he invites us. The 
thick-set trees silhouetted in dark 
tones against a lighter sky, allow the 
fastidious drafting brush of the artist 
to paint his landscape with all the 
love and meticulous care that he 
likes to bring to his work. Numerous 
small white touches of light give 
these works a character of dazzling 
brightness; the reflections of the sun 
on the ponds, in contrast with the 
somber solid masses of trees, make 
this type of painting particularly 
life-like. 

The little Winter Scene with Ice 
Skaters which we have admired in a 
private collection in Brussels, can be 
dated around these same years. 
Though unsigned, it is noticeable by 
its very characteristic execution; the 
personages, by the same hand, are 
forcefully posed and _ reflect the 
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Breughelian manner. They owe more 
to his style than to the imaginative, 
Romanist ideal of H. de Clercq. The 
same is to be said about the Winter 
Sports, a small initialed painting 
which passed on public auction in 
Brussels, in 1926. Without doubt de 
Clercq was held in great esteem by 
the Court, which explains why Al- 
sloot called upon him so often to com- 
plete his landscapes when he himself 
lacked neither the ability nor the 
imagination to enliven his own works; 
we suppose that the works which he 
completed himself were ordered from 
him by his bourgeois clientele. 

Two paintings, of both of which we 
know a number of copies, have not 
been attributed to van Alsloot by 
everybody. Wrongly, we believe, as 
their technique is very like his and, if 
their conception is more broad and 
free, it still corresponds well to the de- 
velopment of van Alsloot’s vision as 
we have followed it until now and as 
it was to express itself toward 1620 
and thereafter — a period during 
which these pictures must have been 
painted. The manner in which the 
many small figures are done, is, more- 
over, exactly like that in which their 
hundreds of fellow figures of the 
Ommeganck and of the Féte au 
Vivier d'Oye—of which we will talk 
later on — has accustomed us. Further, 
let us note that, according to Wurz- 
bach, Frimmel, Thieme-Becker, etc., 
the Archduke Frederick in Vienna 
owned a Water Joust with countless 
small figures, a canvas of large dimen- 
sions (153x238 cms.), signed and 
dated 1616. 

The works we speak of are the 
Skating Scene in Front of Antwerp 
on the Escaut River (Fig. 8) (Gem- 
aldesammlung der Stadt, Mayence; 
and Kaiser Friedrich Museum, Ber- 
lin, No. 702) and the Masked Ball on 
the Ice (Fig. 9) (Old Pinacothek, 
Munich, No. 678; Royal Museums, 
Brussels, Inventory No. 28672 — with 
slight differences; Fred. Muller Sale, 
Amsterdam, June 19, 1913; Prado 
Museum, Madrid). As for the last- 
mentioned painting, we have a strong 
reason to back up its authenticity, 
which certain art critics seem to have 
lost from sight. One of the four copies 
of which we know is in the Prado 
Museum, in Madrid, under the tradi- 
tional attribution to van Alsloot. In- 
deed, Pinchart tells of having exam- 


ined an inventory, written in Span- 
ish, which dates from the late XVII 
or early XVIII Century, telling of 
the works of art which were then in 
the Palace of Brussels. Among other 
pieces mentioned are two Winter 
Scenes by van Alsloot. These paint- 
ings had been carried off by the Elec- 
tor of Bavaria, Max Emmanuel, then 
Governor of the Low Countries (/levo 
con sigo) to be presented to the King 
(para presendar a S. M.) at the same 
time as the Portrait of Philibert Em- 
manuel of Savoy by Van Dyck and 
other works by J. Breughel and H. 
de Clercq. It is not entirely certain 
that one of these Winter Scenes is the 
same painting as the Masked Ball in 
the Prado, but, added to the undeni- 
able likeness of execution, conception 
and technique, we believe ourselves 
permitted to keep them under the mas- 
ter’s name. Another Masked Ball — 
a night scene this time —in the Col- 
lection of Mme Vve Le Bermuth in 
Brussels, appears as an intermediary 


‘step between the daylight landscape 


of the type of the Abbey of Cambre 
of the Brussels Museum and the 
Masked Ball of the Prado. Here too 
the artist gives a certain importance 
to scenery elements: somber masses 
of trees frame the painting, the archi- 
tecture — which might be considered 
as imaginative, though vaguely re- 
calling the Palace of Tervueren — 
limits the view and leaves relatively 
small space for the games. In the 
foreground, a small group of people 
are playing ice-hockey. 

It is impossible to end the review 
of the most outstanding landscapes 
of the artist without calling attention 
to his most important painting, even 
though, to our mind, it is one of the 
least deserving. As it is the one to 
which he owes the greater part of his 
renown, let us mention quickly a few 
words devoted to it: “May 15, 1615 
was a great day of rejoicing for the 
city of Brussels! Isabella had just 
slain the bird of the Grand Serment, 
placed on the Church du Sablon. She 
was led in triumph to the main altar, 
decorated by the chaplain with a 
cross-belt, emblem of her rank, and 
further led to the House of the King 
amidst the cheering of the people. 
There was feasting for three days... 
On the 27th of May, the three mem- 
bers of the commune voted to give 
her a gift of 25,000 florins — of which 


the Princess made honorable use.”” 


In commemoration, the large parish 
feast of the “Ommeganck” which took 
place that year fifteen days after the 
Tir du Serment, on May 31, was 
exceptionally dazzling. Both high and 
low clergy, parish magistrates, the 
five Serments bearing arms, and the 
representatives of forty-nine profes- 
sions marched in the procession which 
was enlivened by a historical and 
symbolical pageant in which giants, 
the horse Bayard and many parade- 
floats took part. The Archduchess 
wishing to perpetuate the souvenir 
of this occasion, celebrated that year 
in her honor with such pomp and 
ceremony, ordered a complete por- 
trayal of it from van Alsloot. Pin- 
chart points out that, according to 
certain documents belonging to the 
Kingdom’s Archives, in 1615 and 
1616 there was paid, at different 
times “to Dionis van Alsloot the sum 
of Vm livres, the equal to X 1 groz 
the livre in Flanders currency, in good 
and righteous payment for that which 
is due him for the procession held in 
Brussels, in the year XVI c fifteen, to 
which is devoted the painting ordered 
by Madame, the Most Serene Infanta.” 
Another document shows that the 
“painters who undertook to make the 
portraits of the Gulde du Grand 
Serment and what belongs to it,” re- 
ceived, in the same year and at their 
request, a sum of 30 livres in order 
to celebrate Saint Luke’s feast. In 
other instances, these painters are de- 
scribed as “in the service of Denis 
van Alsloot.” The account was liqui- 
dated in 1617 and the total payment 
rose to the sum—considerable for 
that time—of 10,000 livres” The 
complete series of paintings is com- 
posed of six scenes; No. 1, Crafts or 
Guilds; No. 2, the Serments ; No. 3, the 
Historical Cavalcade of the Dukes of 
Brabant (now lost); No. 4, Giants 
and Parade-Floats (also lost); No. 
5, the Triumph of Isabella; and No. 
6, Religious Bodies and the Clergy. 
Workshop copies of Nos, x and 2 
are exhibited at the Brussels Museum 
and may be the very works that were 
bought by the Archduchess from the 
niece of the painter a short while af- 
ter his death. The other paintings of 
the series were willed upon the death 
of Isabella to her nephew, the Car- 
dinal Infant Don Ferdinand, who suc- 
ceeded her in ruling the Low Coun- 
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tries. A large number of works of art 
that belonged to him, among others 
the Ommeganck series, were sent to 
Spain. It is thus that the Prado in 
Madrid possesses the Nos. 1 and 6 
(Figs. ro and 11), while No. 2—in 
two pieces (part B.— Fig. 12) — and 
No. 5 ended up at the Victoria and 
Albert Museum in London. The two 
paintings in Brussels are identical to 
those described by Mensaert™ as hav- 
ing been in the Castle of Tervueren 
and having been erroneously thought 
the work of Sallaert. 

This series, planned and made up 
in the extremely short time of less 
than two years, is of great importance 
in the history of the city of Brussels. 
It records an important civic occasion 
and also gives important information 
with regard to topographical and 
architectural features, on the history 
of the costumes and customs of the 
time. It is true that this tremendous 
yardage of paintings, achieved with 
the help of a skilled workshop, has no 
great claims to artistic importance. 
These canvases, from the point of 
view of the people of the time, were 
only to fulfill the role of faithful wit- 
nesses of a popular festival and to 
celebrate the universal good fellow- 
ship which then existed between the 
Princes and their good town, What 
strikes us most, we who have until 
now studied the evolution of the ar- 
tistic aim of the painter, are the fig- 
ures which people and compose the 
many scenes of the Ommeganck. The 
break from the elaborate finishing 
off details in the artificial Italianate 
style by H. de Clercq has now taken 
place, Alsloot deploys his figures with 
an inborn understanding of the ani- 
mation of masses of people. He excels 
in giving motion to groups, in por- 
traying postures. His drawing is mas- 
terly, his figures are sturdy yet not 
coarse. Here is a little known aspect 
of his talent. In the light of some 
details in the Ommeganck (especially 
in Fig. 12) we now understand why 
the Masked Ball on Ice and the Skat- 
ing Scene on the Escaut (Figs. 8 and 
9) could not be disclaimed from him. 
These jovial crowds, either skating 


on the ice or marching on the big 
plaza, are painted in the same vein 
and are the product of the same mind. 
Added to this visual testimony, the 
countless small figures which enliven 
the Water Joust dated in 1616 are 
sufficient witnesses of the last period of 
van Alsloot’s style. 

The master abandons all pretense 
of submission to the tastes of the 
Court and hardily turns to a realistic 
representation of nature and human- 
ity. He holds to this viewpoint, even 
while portraying a Vivier d’Oye 
Feast Presented Before the Arch- 
dukes, now in the Brussels Museum, 
and a sketch of which belongs to the 
Royal Museum of Antwerp. His last 
work, dated 1620, a Bird’s Eye View 
of the Grounds and Castle of Marie- 
mont, Brussels Museum (Fig. 13), is 
not of much artistic value; rather it 
is a faithful likeness, interesting from 
the point of view of documentation 
and topography, treated besides in 
pale, flat colors, recalling the water- 
color technique. It gives the definite 
impression of being a work done on 
order and which Alsloot fulfilled as a 
conscientious workman —that is all. 
We have no work dating from the 
last years of the painter; and we sup- 
pose that he then became completely 
engrossed in the supervising of his 
tapestry workshop. 

If van Alsloot occupies a relatively 
important position in the succession of 
painters of his time, it is because he 
was, above all, the initiator of the 
movement to which we owe the ex- 
istence of a Brussels school of land- 
scape artists. Even now he is little 
known because most art critics have 
become engrossed primarily in the 
study of the Ommeganck, an interest- 
ing work from the historical view- 
point but which reveals little of the 
responsive and artistic qualities of 
our artist. His dated paintings cover 
only a period of twelve years — from 
1608 to 1620; as, as we have previous- 
ly demonstrated his evolution cannot 
be pictured by an unbroken graph, it 
is awkward to fix an exact date to 
those paintings which lack precise in- 
dications. Especially so since we sus- 


pect that landscape painting for van 
Alsloot was only a favorite hobby. 
Busy as he was in the manufacture 
of tapestries, and the many official 
commissions which he received, it is 
probable that only on rare occasions 
did he set up his easel in the Forest 
of Soignes. : 

We can however, distinguish three 
distinct trends in the moulding of his 
style. The first is the one that remains 
strongly inspired by the XVI Century, 
to which he still belongs by his age 
and, most probably, his apprentice- 
ship. The evolved cosmic landscape, 
in the manner of the Valckenborchs, 
herein reigns supreme. His second 
period permits comparison with Co- 
ninxloo in the latter’s late manner. 
Alsloot has taken possession of the 
forest, transposed it with love, his 
perception of it growing to be more 
hardy and more realistic in each can- 
vas. To Henri de Clercq, the Roman- 
ist, whose affectation no longer allies 
itself so well with thé sincerity that 
is constantly growing within him, he 
for a while still leaves the care of 
completing his works, As we have 
suggested previously, we suppose that 
rather than being due to artistic con- 
siderations, this collaboration was 
motivated more by economic reasons 
— imposed perhaps by the tastes of 
the Court — or by personal ones (the 
two artists having often collaborated 
in orders given by the Court, and 
therefore expected to have become 
friends) than by artistic ones. 

Finally, the last known manner of 
van Alsloot, is boldly realistic, direct 
and plain. He has divorced himself 
completely from the last traces of 
Romanism, himself completes his land- 
scapes and winter scenes, and opens 
the vista to a modern conception of 
the correlation between nature and 
pictoral art. He is to be credited with 
the big break: others will benefit by 
his example. 


ERIK LARSEN.* 


* A catalogue of Denis van Alsloot’s 
known paintings follows the original text 
of this article (pp. 351-354) but does not 
appear in translation. 
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QUATRE IMAGES DU COMPORTEMENT 


FEMININ DANS L'ŒUVRE GRAPHIQUE DE 


Eparpillés à travers une série de 
collections publiques et privées tant 
d'Europe que d'Amérique, il y a un 
certain nombre de dessins qui, sans 
aucun doute, proviennent des albums 
de croquis dont Goya se servit pen- 
dant et aussitôt après son séjour à San- 
lucar de Barraméde en Andalousie. 
On est généralement d’accord sur le 
fait que l'artiste y fut l’hôte de la 
Duchesse d’Albe à l’époque où elle 
portait le deuil de son mari. 

Vicente Carderera fut le premier à 
nous apprendre que Goya, pendant 
son séjour chez elle, avait croqué une 
série de dessins dans un album de 
poche, à papier hollandais bleuâtre, 
relié en hauteur.l Carderera, à qui 
plusieurs de ces feuillets apparte- 
naient, a donné une description som- 
maire de quelques-uns de ces dessins 
où on trouve la Duchesse représentée 
dans des attitudes variées, Selon lui, 
ce fut cette collection de dessins qui 
porta Goya à pratiquer ce genre de 
croquis d’après nature — ou plutôt de 
mémoire — qu'on trouve dans un al- 
bum de croquis plus grand et égale- 
ment à papier hollandais. Carderera 
a affirmé que la nouvelle série de 
dessins fut exécutée à Madrid, tout 
en ne sachant pas si l'artiste l’avait 
commencée aussitôt après son retour 
d’Andalousie. Ainsi, il serait plus 


* Cet article est un extrait de l’étude des 
dessins de Goya, pour la rédaction de la- 
quelle l’auteur s’est vu décerner, en 1947, 
une bourse de la Jens Simon Guggenheim 
Memorial Fund. La part jouée par Goya 
dans l’évolution des idées physionomiques 
de son temps sera soumise à un examen ap- 
profondi dans cette étude. 


1 Pour cette citation ainsi que les sui- 
vantes empruntées à VICENTE CARDERERA, 
voir: Op. cit. CARDERERA connaissait Goya, 
son aîné d’un demi-siècle, personnellement, 
et il collectionnait avec ardeur ses dessins, 
gravures et peintures. Il a également réuni 
le plus grand nombre possible de documents 
relatifs à la vie de l’artiste. 
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exact de parler d’un album de cro- 
quis de Sanlücar et d’un autre de 
Madrid, que de deux albums de San- 
lucar, comme tous les auteurs mo- 
dernes l'ont fait. 

En ce qui concerne les dates pos- 
sibles des deux, feu Ezquerra del 
Bayo, ayant fait une étude plus ap- 
profondie que n’importe qui d’autre 
de tous les témoignages documentés 
qui existent sur les relations de la 
Duchesse d’Albe avec Goya, croyait 
que la Duchesse avait quitté Madrid 
pour sa propriété de Sanlücar peu de 
temps après la mort de son mari qui 
eut lieu le 9 juin 1796, et que, très 
certainement, Goya avait dû l’y re- 
joindre au printemps de 1797.2 En 
tout cas, les deux albums de croquis 
doivent être antérieurs à 1799, 
puisque des dessins tirés des deux 
albums ont été utilisés pour les aqua- 
tintes des Caprichos que Goya publia 
le 6 février de la même année. 

On sait que Goya a numéroté les 
pages de l’album de croquis de Madrid 
et que celui-ci ne comprenait pas moins 
de quatre-vingt-quatorze dessins, les- 
quels, comme Carderera le fait re- 
marquer, étaient exécutés “avec la 
pointe même du pinceau trempée dans 
l'encre de Chine.” D’après le même 
auteur, il n’y avait, au moins dans la 
première partie de ces dessins, nul vio- 
lent effet de clair-obscur, ni des scènes 
sombres; au contraire, “tout est lumi- 
neux, gai et naïf comme le printemps 
de la vie de l’artiste.” Cependant, dans 
les derniers feuillets “on voit peu à 
peu que Goya prend plaisir à donner 
plus d’effet de clair-obscur à ses com- 
positions.” 

La feuille portant les numéros 45 et 
46, avec sept autres de l’album de cro- 
quis de Madrid, se trouve au Metro- 
politan Museum of Art, New York, 


depuis 1935. La composition de la page 
45 comprend trois femmes; l’une tire 
la corde de la poulie d’un puits et les 
deux autres sont en train de laver de 
part et d’autre d’un grand évier (Fig. 
1). Il a été suggéré que celle qui tire 
la corde pourrait être la Duchesse 
d’Albe. Ses contours bien marqués se 
dégagent sur le lavis du fond tandis 
que ceux des deux autres femmes ap- 
paraissent croqués d’une façon bien 
moins distincte. De plus, ses traits sont 
clairement rendus tandis que ceux des 
autres sont sommairement indiqués; en 
fait, le visage de celle qui se tient der- 
rière le puits est à peine marqué sinon 
par le trait de la corde du puits qui le 
traverse perpendiculairement. Il est 
clair que l’attitude enjouée de la dame 
constitue le thème de la composition. 
Elle est représentée pleine de vivacité 
et d’élan; en dépit du fait que la tenue 
gauche de ses pieds trahit combien la 
tâche grossière qu’elle entreprend lui 
est peu familière, la largesse avec la- 
quelle ce personnage tout entier est 
traité, communique la sensation gé- 
nérale de facilité et de grace. I] se peut 
fort bien que Goya, en tracant le por- 
trait de cette dame pétillante — que 
celle-ci soit ou ne soit pas la Duchesse 
— ait songé à la nonchalance dont les 
femmes ardentes marquent quoi que ce 
soit qui attire leur fantaisie, 

En tout cas, tournant la page, il des- 
sina, sur le revers de la même feuille, 
une composition plus sereine d’une fille 
près d’un puits. Nous voyons mainte- 
nant (Fig. 2) le personnage de la jeune 
femme saisi sur un fond sensiblement 
plus sombre. La composition commence 
par un premier plan vide aux pieds de 
la jeune fille. Ses mains jointes, elle a 
son regard plongé dans le puits; son 
expression, marquée par de lourdes 
paupières et par la touche légère du 
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dessin de la bouche, est toute de pen- 
sive interrogation. 

Une clef a la signification possible 
de ce dessin est fournie par un des con- 
temporains de Goya, Don José Blanco 
White (1775-1841), un prétre catho- 
lique Andalou, qui, vers 1809, quitta 
l'Espagne pour |’Angleterre où il se 
convertit a la foi protestante. A Lon- 
dres, il écrivit une série de lettres sur 
l'Espagne qui parurent d’abord dans 
le “New Monthly Magazine” et furent 
publiées, en 1822, sous forme de livre. 
Dans une des lettres, il étudie les no- 
tions et pratiques religieuses espagno- 
les telles qu’il les avait connues en An- 
dalousie. Il conte comment Saint 
Antoine de Padoue n’accomplissait pas 
toujours volontiers les miracles qui lui 
étaient demandés, ses fidèles plongeant 
alors son image dans un puits ou la 
renversant simplement sens dessus des- 
sous, jusqu’au moment où l’objet de 
leur pétition leur était accordé Parmi 
les miracles attendus de Saint Antoine 
il y avait celui de procurer aux filles 
des maris adéquats. 

Il semble donc que Goya, en faisant 
deux dessins sur cette feuille, aurait 
prêté forme à sa vision de deux modes 
de comportement féminin: l’un repré- 
senté par une dame impulsive, toute 
d’audace, d’insouciance et de vivacité, 
et l’autre par la fille timide bien que 
têtue, accablée de doutes, mais aspi- 
rant à la sécurité matrimoniale. 

Ces deux images du comportement 
féminin, dans lesquelles domine le 
sens de la beauté féminine, doivent 
être rapprochées de la planche 14 des 
Caprichos. Dans cette série d’aqua- 
tintes, qui ne fut pas publiée avant 
1799, bien que Goya y travaillait de- 
puis au moins 1797, l’artiste utilisa les 
dessins des albums aussi bien de San- 
lûcar que de Madrid. 

Le dessin préparatoire, à l’encre 
sépia, pour Capricho No. 14 (Musée 
du Prado, Madrid), montre une fille 
dans une pose analogue 4 celle de la 
fille aux mains jointes qui plonge son 
regard dans le puits représentée sur le 
dessin que nous venons d’étudier. Ce- 
pendant, cette fille maintenant n’est 
plus seule (Fig. 3). Elle détourne son 
visage de deux hommes laids et dont 
les traits sont fortement soulignés. Les 
deux ont des bouches et des nez gros 
et charnus, et des front étroits. Les 
deux semblent rivaliser l’un avec 
l’autre dans leurs efforts à attirer l’at- 
tention de la jeune fille. Entre ce 
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couple et la jeune femme deux person- 
nages moins clairement tracés se tien- 
nent debout: une femme qui se couvre 
les yeux avec la main, comme en pleu- 
rant; et un homme dont la bouche est 
de travers et qui a des yeux profondé- 
ment enfouis sous un front presque 
perpendiculaire, et un regard qui sem- 
ble se régaler de la scène. De toute 
évidence, ce sont là les parents de la 
jeune fille qui surveillent les galants 
en train de courtiser leur fille avec des 
sentiments divers—lui, avec une curio- 
sité vorace; elle, avec de la peine, 
réelle ou simulée. 

Pour ce qui est de la jeune demoi- 
selle, son visage est plus plein que ne 
Pest celui de la jeune fille au puits et 
sa bouche ressort plus charnue du 
modelage de la découpure des lévres 
et de la fossette du menton. Ses yeux 
ne sont fixés sur rien; à moitié fermés 
sous les lourds sourcils, ils trahissent 
plutôt l’idée d’une application capri- 
cieuse ou calculatrice. Le fond est 
meublé par une masse fuyante et in- 
définissable d’ombres qui situe les cinq 
personnages dans une ambiance anor- 
male, très conforme à l’atmosphère de 
réve qu’exhale la série des Caprichos. 

La composition accentue le contraste 
entre la jeune fille bien bâtie, perdue 
dans ses pensées, et ses deux soupi- 
rants, laids et gesticulants. L’essence 
des pensées de la jeune fille est 
nettement exprimée dans la légende 
crayonnée par Goya qu’on déchiffre au 
bas de la composition: “Il y a deux mes- 
sieurs, l’un plus riche que l’autre, et la 
pauvre créature ne sait lequel choisir.” 

Dans ce dessin, comme dans beau- 
coup d’autres de ses ceuvres, Goya 
laisse son imagination s’appuyer sur 
les notions physionomiques courantes 
de son époque. En fait, bien que la 
connaissance de l’homme sur base de 
données physionomiques, remonte a 
Aristote et 4 Gallien, ce fut John Cas- 
par Lavater (1741-1801) qui introdui- 
sit ces croyances dans ce qui fut, a 
l’époque, très généralement accepté 
comme système scientifique. 

Lavater, pasteur à Zurich, se consa- 
crait à l’étude de la vie morale de 
l'homme qui “se révèle [particulière- 
ment] dans les lignes, les marques et 
les modulations de l’expression physio- 
nomique.” Il vit l’interdependence du 
corps et de l’esprit de l’homme — “cet 
ordre et combinaison par quoi la sa- 
gesse éternelle surprend si hautement 
et enchante la compréhension.” La 


physionomie était pour lui “la sourse 
des sensations les plus pures et les plus 
exaltées; un cil supplémentaire par 
quoi on puisse visualiser les multiples 
preuves de la sagesse divine et du bien 
dans la création.” C’était, en fait, “la 
terreur du vice,” et ce savant ajoutait, 
“4 peine la sensation physionomique 
est-elle éveillée pour l’action, que les 
chambres consistoriales, les cloîtres et 
les églises ne manquent pas d’être 
marqués par les excès de la tyrannie 
hypocrite de l’avarice, de la glouton- 
nerie, et de la débauche; lesquelles, 
sous le masque, et à la honte de la re- 
ligion, ont empoisonné le bien-être de 
Phumanité.’’4 

D’un autre côté, en 1764, un esprit 
aussi critique que celui de Voltaire fit 
une allusion à la corrélation entre le 
caractére humain et les traits phy- 
siques, lorsqu’il répondit à la question, 
“Peut-on changer de caractére?,” par 
l’affirmation autorisée, “Oui, si on 
change de corps.’’5 

Si on garde présentes à l'esprit les 
notions physionomiques courantes a 
cette époque, on comprend mieux le 
jeu d’imagination qui conduisit Goya 
à passer de la figuration de cette 
fille pensive, en proie à la pratique de 
quelque religieuse superstition, à sa 
représentation comme étant livrée à 
quelques machinations égoistes, Ces 
machinations ont été si clairement ex- 
primées dans le dessin, que Goya dé- 
cida d’abréger le texte de sa légende 
crayonnée, en inscrivant à l'encre: 
“Sacrifice de l’Intérêt.” 

Ce ne fut cependant pas ce titre que 
l'artiste donna à l’aquatinte corres- 
pondante des Caprichos mais celui de 
Quel Sacrifice. Les différences entre le 
dessin préparatoire et la gravure dé- 
finitive ne sont d’ailleurs pas limitées 
aux légendes. D’abord, dans le dessin, 
les deux hommes peu attrayants sont 
tracés plus distinctement que ne le sont 
les personnages des parents de la jeune 
fille. Dans l’aquatinte, la laideur de 
celui qui se tient debout est quelque 
peu atténuée, et ce personnage est 
groupé avec les deux autres pour 
servir de fond à l’homme aux jambes 
arquées et à la charmante jeune fille. 
De plus, l’attitude du bossu a été con- 
siderablement modifiée; ses yeux pro- 
éminents sont fermés sous de lourdes 
paupières et son large nez est aplati 
au-dessus de sa grosse bouche crochue; 


4 Pour cette citation de LAVATER ainsi que 
pour les précédentes, voir: Op. cit. 
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ainsi, ses traits sont plus nettement ap- 
parentés à ceux d’une grenouille — 
animal qui, suivant les notions physio- 
nomiques, représente la bestialité char- 
nelle; la ressemblance avec la gre- 
nouille s'étend, de plus, sur le modèle 
des pantalons façonnés qui sont une 
allusion directe aux excroissances de 
la peau des grenouilles (Fig. 4). 
L'homme-grenouille est maintenant 
l'unique soupirant puisque l’homme 
qui, sur le dessin, personnifiait son rival, 
a maintenant des traits physionomiques 
différents: son front est beaucoup plus 
large; sa bouche, aux lèvres épaisses, 
est plus étroite; et son nez en pied de 
marmite, aux narines dilatées, est plus 
droit et un peu froncé sur le dessus — 
des traits qui, suivant Lavater, sug- 
géreraient l’avidité, la détermination 
et le calcul en même temps que la 
mesquinerie. D’autre part, le person- 
nage n’a pas l’expression d’allégresse 
qu’il avait dans le dessin, mais en a 
une de détermination correspondant 
au geste de sa main — maintenant 
complètement ouverte — dont il sem- 
ble présenter la jeune fille, avec une 
autorité paternelle au lieu de s’efforcer 
à se mettre en avant comme le faisait 
le soupirant impatient qu’il était dans 
la composition antérieure, En fait, 
dans le dessin, le courtisan aux jambes 
arquées apparaît comme articulant une 
remarque, tout en montrant du doigt 
son rival qui, lui, accompagne sa 
riposte d’un geste rapide de la main. 
Dans l’aquatinte, cependant, le fiancé 
à apparence de grenouille, sa bouche 


et ses yeux mi-fermés, a le doigt posé 
sur le menton avec une coquetterie, une 
sollicitude ridicule de soi-même, que 
le geste approbatif de la main du père 
semble sanctionner. 

Pour ce qui est du visage masculin 
au milieu du groupe, ses traits son 
marqués d’un dessin plus ferme. On ne 
trouve pas ici les petits yeux enfouis 
ni la perpendicularité presque parfaite 
entre les cheveux et les sourcils — 
signes physionomiques de l’avarice, du 
manque de compréhension et d’un tem- 
pérament glacial. Au lieu de cela, ce 
personnage a un front plus large et 
fuyant en arrière, un nez plus proémi- 
nent, une bouche plus pleine et des 
yeux grands et scrutateurs — des traits 
qui correspondraient à l'idée que 
Lavater se faisait d’un observateur 
sarcastique. Tel, en effet, semble le 
rôle que ce personnage modifié incarne 
dans la composition de l’aquatinte. 

Les traits de la jeune femme ont 
également subi des changements signifi- 
catifs. En éliminant le trait dont la 
fossette est marquée sur le dessin, en 
tendant en méme temps le dessin de la 
bouche et en arquant les sourcils, Goya 
a prêté à l’apparence de la jeune fille 
une expression douloureuse. De plus, 
sa ceinture est plus étroite et plus 
serrée, et dans la coincidence de celle- 
ci, en largeur, avec les ruches des 
manches, elle semble lier ses bras bien 
arrondis par les coudes à son corps. 
Elle n’est plus la créature calculatrice 
du dessin; elle est devenue la victime 
résignée de l’ambition familiale, Goya 


n’a certainement pas modifié le sens 
qu’il entendait prêter à cette aquatinte 
en l’accompagnant du commentaire 
suivant: “On n’y peut rien, Le fiancé 
n’est pas le plus désirable qui soit, 
mais il est riche, et, au prix de la li- 
berté d’une fille malheureuse, le sou- 
lagement de la faim d’une famille est 
acheté. Tels sont les rouages du 
monde!” 


En changeant, grace a de légéres 
mais significatives modifications phy- 
sionomiques, le portrait psychologique 
de la fille pensive et des gens groupés 
auprès d’elle, Goya a réussi à rendre, 
en termes plastiques, la variété des 
motifs humains que dissimulent des 
poses humaines analogues. En passant 
d’une signification à l’autre, sa fan- 
taisie se laissait guider par le besoin 
rationaliste de saisir la variété de la 
nature — humaine ou autre —et, en 
même temps, d'affirmer son unité fon- 
damentale. Son but était, de plus, de 
mettre sous nos yeux la variété des 
croyances, des sentiments et des in- 
térêts de l’homme dont l’ensemble con- 
tribue à la formation de la société 
créée par l’homme, et en dépendent. 
En introduisant dans les Caprichos 
l’image de l’avidité familiale, et non 
de la malice féminine, l’artiste avait en 
vue le plan général de la série des 
aquatintes, où les formes diverses que 
la ruse des femmes revêt, sont repré- 
sentées au milieu des erreurs et des 
vices qui déforment la société humaine. 


JOSE LOPEZ-REY. 
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IN THE ORBIT OF THE ACADEMY OF FRANCE IN ROME: 


LEOPOLD ROBERT 


AND 


EDOUARD ODIER 


Some fifteen years ago, when I was 
gathering documentary material for 
a Life of the Painter Leopold Robert, 
I discovered, at the bottom of a case 
where they had probably lain dor- 
mant for a century, thirteen letters— 
thirteen letters of the highest impor- 
tance since they reveal the direct 
cause of Leopold Robert’s suicide. It 
was during the summer and fall of 
1834, and the winter and spring of 
1835 that these letters were addressed 
to him by his friend, Edouard Odier. 

Edouard Odier was the son of An- 
toine Odier-Boué, a deputy, who was 
made Peer of France in 1837 by King 
Louis-Philippe. A pupil of Ingres, he 
made up his mind rather late—when 
he was over thirty years old—to make 
the traditional trip of French painters 
to Italy. He went at once to Venice 
to get the advice of Leopold Robert. 
In grim solitude, the latter was then 
painting his Departure of the Fisher- 
men on the Adriatic. Odier settled 
down near-by, working assiduously, 
and establishing bonds of high and 
deep friendship with the Swiss 
painter. However, after ten months 
he was overcome with disgust for 


such an austere and industrious life. 
In June 1834, he left Venice for Flor- 
ence, provided with a letter of intro- 
duction which Robert transmitted to 
him for the Countess de Survilliers. 
He was eagerly welcomed in the red 
palace of the Serristori, and soon fell 
in love with the daughter of the ex- 
Queen Julia, Princess Charlotte, then 
the widow of Prince Napoleon. 

The only wise thing to do was to 
flee. Odier left for Rome, but, with 
all the inconsistency of a man in 
love, he settled there in the pavilion 
of the Villa Pauline which he rented 
from Prince de Musignan, brother- 
in-law of Charlotte. It was from there 
that he wrote to Robert most of his 
heavily confidential letters, One can 
imagine the despair of the addressee, 
who, for three years, had been secretly 
consumed with love for that very 
same princess! In turn, Robert con- 
fessed his own passion. And a tragic 
struggle on the part of both friends 
to outdo each other in generosity fol- 
lowed. Each aspired to sacrifice his 
happiness to the other. Romantic de- 
ceipt, alas! since Charlotte does not 
seem to have thought seriously either 


of Robert or of Odier. The more 
naive, the more sincere of the two, 
was to succumb. 

I reread these old letters the other 
day and found that, in between the 
epistolary drama, there had inserted 
itself a romance: that of Paul Dela- 
roche and the beautiful Louise Vernet. 
The details, given by Edouard Odier, 
must have been unknown even by 
the very descendants of this famous 
couple. 

Odier had already met Delaroche 
in Florence. On July 8, he wrote to 
Robert: “I wish to announce to you 
the arrival here of Delaroche; I saw 
him yesterday. Together we went to 
see the painting by Ghirlandajo, 
about which he is, quite rightly, ec- 
static. He has just spent a year in 
Italy making the cartoons for his fres- 
coes of the Madeleine.” (As is known, 
this commission was never executed). 

A little later, Odier made an ex- 
ploratory trip with Delaroche. On 
August 2, he wrote from Pisa: “We 
had as other traveling companion, 
Edouard Bertin, the landscapist whom 
you knew in Rome; he is a highly 
educated man. We first went to spend 
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ten days at the Convent of the 
Camaldulians where we painted and 
drew several heads of these good 
monks who are the best people I have 
ever seen. [One of these portraits, 
offered by Odier to Charlotte, is to 
be found in the albums of drawings 
of that princess, now in the Bona- 
parte Museum in Rome]. From the 
Convent of the Camaldulians, a de- 
lightful spot in the middle of the 
Appenines, we went to Lavernia, to 
the Franciscan Convent, beautifully 
located at the top of a mountain or 
of rocks of a most historic form. 
From there we reached Sienna 
through Arezzo, . . . Delaroche asks 
me to tell you a thousand nice and 
friendly things and, indeed, hopes to 
see you before leaving Italy. To- 
ward me he is so obliging and kind 
that it sometimes makes me wonder; 
I did not like him much, but he is 
more worthy than I gave him credit 
for; it is always a pleasure to change 
one’s judgment of people for the better. 


In October, the two artists settled 
down in Rome where they paid as- 
siduous visits to the Villa Medici. For 
five years, Horace Vernet had been 
serving as its elegant and brilliant 
director. With regard to him, Odier’s 
first judgment was hardly favorable. 
On October 19, 1834, he wrote: “I 
saw the Academy of France and the 
family of the director. Horace has 
aged a great deal. I disliked his 
daughter—most affected and badly 
brought up—even though she is 
pretty. As for him, he is the same 
clown he used to be, and will remain 
all his life. The nonsense and malice 
that he showered us with about Pous- 
sin and painting are unimaginable. 
He has just finished three pictures, 
among them a large equestrian por- 
trait of the King of Sardinia, as 
three fireplace screens. It is the kind 
of painting that was considered ac- 
ceptable and good fifteen years ago, 
thanks to fashion, but actually de- 
testable!” 


These details must have been of 
interest to Leopold Robert who had 


met Vernet during the very first 
years of his stay in Rome, between 
1820 and 1822, when Horace was 
working there under the direction of 
his father, Carle Vernet. The two 
young men were, moreover, hardly 
made to understand each other. Live- 
ly in spirit and in speech, but a little 
hard-hearted and hard-featured, Hor- 
ace unceasingly needled Robert who 
defended himself as best he could, or 
rather as badly as he could, and re- 
mained deeply affected. I have told 
elsewhere about the artists’ banquet 
that the Robert brothers had organ- 
ized in their apartment, at 113 Villa 
Felice. Arriving late at that banquet, 
Horace Vernet, to get into the spirit, 
first emptied all the glasses which 
were on the table. Out of courtesy, 
Horace being the elder, and one of 
the French painters most famed in 
the city, Robert had placed him at 
his side. All evening, expanding in the 
warmth of the wine and the friend- 
ship, he bore the taunts good-natured- 
ly. At a certain moment, he even took 
hold of his companion by the neck, 
shouting: 

“Don’t we love each other, Hor- 
acer 


Taken by surprise, the other agreed 
but not without some reservation. 
And his father, the old Carle, who 
observed the scene from between the 
empty bottles, began to philosophize 
on the differences in characters. 

When, the following year, Horace 
was appointed director of the Acad- 
emy of France, he introduced a social 
spirit which contrasted with the more 
intimate, weekly receptions of his 
predecessor, the Baron Pierre de 
Guérin. Leopold Robert complained 
about being obliged to put on his 
court suit to go to the Villa. He was 
gently ironical about the new director 
who, in the drawing rooms of Rome, 
danced the Tarantella with his six- 
teen-year-old daughter. “She is beau- 
tiful as an angel,” he wrote, “but 
cold as ice.” 

In his Biographical Studies and 
Sketches, Count Raoul de Croy ad- 
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vanced the theory that Leopold Rob- 
ert had committed suicide because of 
Louise Vernet. It is an entirely gra- 
tuituous assertion and one that is re- 
duced to nothingness by Odier’s let- 
ters as well as his Familiar Memoirs 
found in the Chateau de Coppet. 

The story of the betrothal of the 
beautiful young girl is dated Rome, 
December 5, 1834. 

“The other day, one of my friends 
asked me to accompany him, with 
two ladies, a mother and daughter, 
to the Villa Pamphili. ‘And I’m to 
give my arm to the mother?’ I asked. 
‘Yes, please.’ Leaving the city, the 
young girl insisted on going to St. 
Peters to attend the Vespers. We went 
in, and, while there was singing in 
the lateral chapel and everybody was 
listening, I saw the young sylph dis- 
appear between the pillars and soon 
saw her kneeling at the foot of her 
favorite altar. When she rejoined me 
she had a solemn but happy look. 
From there we went to the Church 
of Saint Onofrio, and, while my 
friend and I were visiting the con- 
vent where women cannot enter, our 
two companions waited for us under 
the Tasso oak. On returning, the 
young girl took me by the arm and 
we spoke of a thousand foolish things 
while I was overhearing a serious 
and broken conversation behind us. 
In the evening my friend announced 
that he was going to be married, and 
yesterday he announced it to every- 
one. My friend is Delaroche and the 
young girl is Mlle. Vernet. The 
marriage will take place next month. 
The parents will remain in Rome 
through January and will return to 
Paris after the wedding. I assure you 
that the young girl gains a lot on 
being known. She is really good and 
fine; as to the father, he is more un- 
pleasant than ever. The newly-weds 
will remain here, I believe, all next 
summer. This union gives me great 
pleasure; one feels happy to at least 
see the happiness of others, when one 
cannot obtain it oneself.” 


DORETTE BERTHOUD. 
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Directeur de l'Ecole Italienne d'Archéologie d'Athènes, 
ancien professeur à l’Université de Rome, est un des 
plus actifs archéologues d’Italie, Avant la guerre il 
était à la tête de la Direction de l'Art et des Antiquités 
de Sardaigne, ce qui l’a porté à faire cette étude sur 
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Who studied at the Institute of the History of Art and 
Archeology in Brussels under Hulin de Loo and M. Leo 
van Puyvelde, has been, since August 1947, Research 
Professor at Manhattanville College and is a corre- 
spondent member of several academic institutions. Spe- 
cialized in the study of Flemish painters of the XVII 
Century, he is the author in this issue of a monographic 
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étudié à Florence, à Vienne et à Madrid, où il reçut son 
doctorat en 1935. Il est l’auteur de nombreuses études 
dont plusieurs, au cours des dernières années, ont paru 
dans la “Gazette.” Il s’est vu décerner en 1947 une 
bourse de la John Simon Guggenheim Memorial Foun- 
dation destinée à la rédaction de son étude sur l’œuvre 
dessiné de Goya. Une partie de celle-ci paraît dans ce 
fascicule sous le titre: Quatre Images du Comporte- 
ment Féminin dans l'Œuvre Graphique de Goya, 
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Well-known Swiss fiction writer whose books have been 
translated into several languages, has also devoted to 
art studies several books such as her volume on contem- 
porary French painting. She is the author, in particular, 
of a biography of Leopold Robert, and recently pub- 
lished the letters of Leopold and Aurele Robert. Her 
latest research in the same field has resulted in the 
article published in this issue: Iz the Orbit of the Acad- 
emy of France in Rome: Leopold Robert and Edouard 
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